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Cum permissu Superiorum. 


AVANT-PROPOS 


Les pages qui suivent n’ont en aucune manière la pré- 
tention de donner un exposé méthodique, encore moins un 
exposé complet de la rythmique grégorienne; elles n’en 
dessinent que les lignes principales. Elles reproduisent, aussi 
fidèlement que possible, l’enseignement donné, en 1935, à la 
Semaine Liturgique organisée par la Ligue Féminine d'Action 
Catholique Française, dans des causeries en grande partie 
improvisées. Selon les consignes formelles reçues, on a essayé 
de lui garder son allure familière et directe, avec tout ce que 
ce genre comporte de spontanéité : répétitions, parenthèses, 
digressions, etc. De plus, l'impossibilité matérielle de multi- 
plier les exemples musicaux, alors que les cours n'étaient 
guère que le commentaire des exemples écrits au fur et à 
mesure au tableau noir, rendait la rédaction de ces notes 
encore plus difficile. On a simplement cherché à donner, de la 
question du rythme, une vue d'ensemble permettant de mieux 
comprendre toute la souplesse rythmique des mélodies 
grégoriennes, et par là-même de les interpréter avec plus 
d'intelligence. 
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Cette seconde édition ne fait que reproduire à peu près 
textuellement la première. On s’est borné à quelques modifi- 
cations ou ajoutes de détail, destinées à rendre plus clair 
l'exposé. 


NOTIONS 


sur la 


RYTHMIQUE GRÉGORIENNE 


PREMIER COURS 


Le travail que nous avons à faire ensemble durant cette 
Semaine liturgique a une portée qui dépasse infiniment l’esthé- 
tique proprement dite. Le chant grégorien, si beau qu’on le 
suppose, n’est pas seulement un art; il est avant tout dé 
la prière: avec lui nous nous établissons aussitôt sur le plan 
surnaturel. S'il ne s'agissait que de musique pure, ou d’esthé- 
tique naturelle, croyez-vous que je quitterais mon cloître? 

Aussi bie 
le chant grégorien, art et prière sont inséparables; ils sont 
tellement noués qu'on ne peut les dissocier; impossible de 
bién chanter sans prier, impossible également de bien prier 
sans chanter bien; 1l y a une sorte d'équation entre la prière 
sociale de ? Église catholique et les mélodies inspirées qui Ra 
traduisent et l'expriment. Les compositeurs du moyen âge 
ont été vraiment inspirés, et c’est toute l’essence du chris- 
tianisme que l’on retrouve dans leurs mélodies. 

À mon grand regret, ce n’est pas à moi qu’il appartient 
de vous montrer cet aspect des mélodies grégoriennes et de 
vous en faire sentir la surnaturelle beauté. Mon rôle est plus 
immédiatement pratique : il se borne à vous donner les prin- 
cipales règles d'interprétation, et à vous mettre en mesure 
non seulement de chanter, mais de diriger un chœur. Pour 
cela, je suis obligé de vous parler beaucoup de théorie, de puré 
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technique : technique musicale proprement dite et technique 
grégorienne, toutes choses un peu austères au premier abord, 
mais pourtant capitales. 

Je vous demande donc, même si mes explications vous 
semblent un peu ardues, de ne pas vous décourager; car, 
sans ces notions indispensables, impossible d'arriver à chanter 
correctement. Or, le chant grégorien, par la simplicité même 
de sa facture mélodique, modale et rythmique, et de ses 
procédés de composition, est chose délicate, qu’un rien suffit 
à altérer. Si vous voulez qu'il produise en vous d’abord, et 
ensuite dans les âmes qui vous sont confiées, ses fruits salu- 
taires, — que peut-être même vous ne soupçonnez pas, — 
alors il vous faut absolument le chanter à la perfection. Condi- 
tion sine qua non. Tant que vous resterez dans l’à peu près, 
ce terrible à peu près qui gâte tout, vous pourrez le pratiquer 
toute votre vie; jamais vous n’en sentirez la bienfaisante et 
bénie influence. Ce n’est qu’à la condition de le chanter comme 
il à été composé, dans sa beauté totale, que vous réaliserez 
jusqu’à quel point il peut être pour vous un merveilleux 
moyen d’ «action catholique », au sens le plus strict et le plus 
vrai du mot. 

Au reste, rassurez-vous! sous une complexité apparente, 
la technique grégorienne est en réalité fort simple. Elle se 
ramène à quelques règles théoriques et pratiques, qu'il suffit 
d'avoir bien comprises pour les observer aisément. Il faut 
seulement les débarrasser de quantité de notions fausses, qui 
ne reposent sur rien, encombrent les méthodes et rendent le 
chant très difficile, sinon tout à fait impossible. C’est ce que 
nous allons essayer de faire. Je tâcherai d’être clair; je ne 
vous demande qu’un peu de patience, et, vous verrez, tout 
ira bien. 


* 
* * 


Mais, me direz-vous, pourquoi nous attarder à la théorie? 
Pourquoi ne pas aller immédiatement à la pratique? Est-ce 
que l’on complique ainsi les choses quand on apprend par 
exemple à un enfant à jouer du piano? 

Voici la raison : c’est que, pour les non initiés, le chant 
grégorien présente une difficulté inconnue dans la musique : 
la notation grégorienne est très loin d’avoir la précision 
rythmique absolue de la notation musicale actuelle, 

La notation musicale, nous le savons tous, comporte 
d'abord tout un système de valeurs proportionnelles précises, 
déterminant le rythme, et indiquées par des signes — ou 
notes — de formes différentes : la ronde, la blanche, la noire, 
la croche, la double-croche, etc. De plus, elle emploie des 
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jalons matériels, les barres de mesure, dont on peut dire tout 
le mal que l’on voudra, mais qui n’en ont pas moins l’incon- 
testable avantage de fixer le rythme dans les yeux, en préci- 
sant de façon certaine la place de certains touchements 
rythmiques qui aident à retrouver tous les autres. Quiconque 
est musicien, et a le sens du rythme, ne peut s’y tromper. 

En notation grégorienne, rien de tout cela : pas de barres 
de mesure (les barres qu’on y rencontre ont une tout autre 
signification : ce sont des signes de ponctuation logique 
musicale); aucun signe matériel de rythme; bien mieux, les 
formes réellement différentes des notes ne correspondent à 
aucune durée différente des sons représentés, puisque toutes 
ces notes, quelle que soit leur forme matérielle, valent égale- 
ment un temps simple. 

Sans doute, il y à des indices, et précieux : les neumes 
d’abord; mais encore faut-il faire à leur sujet les distinctions 
qui s'imposent, et que nous indiquerons plus loin; et puis, 
il n’y a pas de neumes partout : les passages purement sylla- 
biques (une note par syllabe) abondent dans le chant gré- 
gorien, même dans les pièces les plus ornées. 

Peut-être me direz-vous qu’alors, dans ces passages sylla- 
biques, l’accent tonique latin est un facteur rythmique. Sans 
doute; mais encore faut-il préciser en quel sens : la question 
est beaucoup plus complexe qu’elle ne semble tout d’abord. 
Et puis, il arrive souvent en chant grégorien que l'accent 
tonique, du moins d’après la conception que s’en font volontiers 
les modernes, semble en contradiction avec le neume qui suit 
immédiatement. Exemple dans l’Introït Requiem de la Messe 
des Morts : 


+ + 


* % LE 


s . ’ e 
déna €. is: Dé. mi. ne 


Dans ces deux mots, les accents toniques n’ont qu’une 
seule note, et sont suivis de neumes, qui attirent à eux, sur 
- leur note initiale, le touchement rythmique. Alors comment 
éviter la syncope?.… Il n’est pas exagéré de penser que ces 
cas — et ils sont excessivement fréquents — sont la croix 
des organistes qui n'ont pas approfondi la question rythmique 
et se contentent des règles faciles — et fausses — de la plu- 
part des méthodes dites simplifiées. 
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On peut donc dire qu'à la différence de la notation musicale 
moderne, la notation grégorienne traditionnelle (en notes 
carrées sur quatre lignes) n'indique pas, à proprement parler, 
le rythme, et que parfois même elle prête à confusion. C’est 
pourquoi on croit généralement et on va répétant que le chant 
grégorier n’a pas de rythme proprement dit, que c’est quelque 
chose d’un peu vague, comme le discours, qu'il suffit de faire 
les accents, etc. 

Pardon! et c’est là un point capital qu’il nous faut affirmer 
nettement dès le début de ces causeries, le rythme grégorien 
est un vrai rythme musical, ayant sa physionomie propre 
c'est vrai, mais tout aussi précis que le rythme de la musique. 
Toute espèce de pièce, aussi bien la plus petite antienne 
sylabique que la plus longue vocalise d’Alleluia, a un 
rythme précis, net, d’un dessin bien arrêté, qu'il faut à 
tout prix retrouver, sous peine d’enlever à la mélodie toute 
sa beauté et comme toute sa raison d’être. Et puisque 
la notation matérielle ne l'indique pas avec assez de clarté, 
il faut savoir les règles qui permettent de le reconnaître sans 
hésitation. 

Or, il est évident que les principes à suivre découlent à la 
fois de la nature même du rythme en général, et de la nature 
et du rôle tant du neume grégorien que de l’accent tonique 
latin, — toutes choses sur lesquelles depuis de longues années 
on a brouillé à plaisir toutes les notions, et sur lesquelles 11 
importe avant tout de faire la lumière. D'où la nécessité de 
faire un peu de théorie avant d'aborder la pratique. Essayons 
d’abord de voir clair dans la question du rythme, point capital 
de toute notre étude. 


LE RYTHME EN GÉNÉRAL 


Qu'est-ce exactement que le rythme? En quoi consiste-t-il? 

Écartons d’abord une conception par trop simpliste, encore 
fort répandue malgré le démenti constant que lui apportent 
les faits. Pour beaucoup en effet, qui se contentent de for- 
mules toutes faites et de tout repos, le rythme est une ques- 
tion d'intensité : le rythme consisterait dans une alternance 
de sons forts et de sons faibles, et serait produit par le retour 
régulier ou fréquent de temps forts, appelés «accents ». 

Eh bien! non, le rythme n’est pas une question d’intensité. 
C'est une question de mouvement, de mouvement ordonné; 
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c'est un groupement, une synthèse. À parler d’une façon 
générale, le rythme est essentiellement une synthèse ; son rôle 
est de soustraire chacun des sons à leur individualité propre, 
pour les fondre tous dans un grand mouvement unique, par 
une suite d'unités de plus en plus grandes et compréhensives, 
qui s’enchâssent les unes dans les autres et se complètent 
mutuellement, pour arriver à l’unité totale. 


J'ai dit une synthèse. Je m'explique. Quand je parle, 
comme lorsque je chante, je décompose le temps en une série 
d'unités succèssives (les syllabes dans le discours, les sons 
dans la musique), qui toutes, syllabes ou sons, ne signifient 
quelque chose qu’à la condition d’être regroupées. 


Prenons le discours. Si je parle de façon suffisamment 
intelligible, à mesure que je parle et décompose le temps en 
une série d'unités simplement juxtaposées, vous devez, vous, 
par une opération d'ordre intellectuel, faire un regroupement, 
c’est-à-dire grouper mes syllabes en mots, mes mots en incises, 
mes incises en membres, mes membres en phrases, mes phrases 
en périodes, de façon à ce que, malgré la multiplicité de 
mes syllabes, vous arriviez à avoir une idée UNE. — On peut 
dire la même chose de la musique, qui est bien, elle aussi, 
à sa manière, un langage. 

C'est proprement cette opération de regroupement, de 
synthèse, que nous appelons le rythme. 


J'ai dit que cette opération synthétique se fait par échelons 
ou paliers successifs qui se commandent et se complètent : 

dans le langage : la syllabe, le mot, l’incise, le membre, 
la phrase et la période; 

dans le chant : le son, le petit rythme, l’incise, le membre, 
la phrase, la période, tout comme pour le langage. 


Voulez-vous que nous partions d’un fait concret? Prenons 
un exemple simple et clair; voici une pièce que vous 
connaissez tous, qui n’est sans doute pas du chant grégorien 
très authentique, mais qui illustre bien ce que je veux dire : 
c'est l’Adoro te. 


Cet Adoro te comprend quatre membres de phrases : 


A dé.ro te de. vo. te, a- tens Dé_ i. tas, 


0 
CA PS 
Que sub his f_ gu- us ve. a. ti. tas: 


2 ——————————————— 


Té_bi se cor mé- um To. tum sub. j- cit, 


Qu.a te contémplans W.tum dé.f. cit, 


Quatre membres, distincts les uns des autres, ayant chacun 
son unité propre (intonation et cadence), et cependant tous 
en fonction de l’ensemble. Si dans votre chant vous ne faites 
pas sentir cette convergence de tous les membres vers un 
point central (le fa aigu du troisième membre), vous aurez 
épelé votre mélodie, vous aurez chanté quatre tronçons 
successifs, vous n'aurez pas chanté wne strophe d’hymne, #ne 
mélodie. 

Regardez. Matériellement, mélodiquement, le second vers 
Quæ sub his figéris vere ldtitas est la reproduction identique 
du premier Adôro te devdte létens déitas. Pourtant, parce que 
ce second vers est la transition entre le premier et le troisième, 
qui contient l'accent général de toute la pièce, et parce que 
tout le flux mélodique tend vers cet accent général, la ressem- 
blance entre les deux premiers vers n'est que matérielle; 
ils doivent être englobés l’un et l’autre dans un crescendo 
dynamique et expressif ininterrompu qui monte graduelle- 
ment vers cet accent principal, d’où le rythme redescend 
ensuite progressivement pour se poser finalement sur la 
tonique. . 

Vous voyez comment se fait la synthèse : par la conver- 
gence de toutes les parties vers un centre commun, qui est 
comme la clé de voûte de l'édifice; mouvement ordonné 
qui, englobant au passage tous les éléments individuels 
pour les faire participer à sa vie, tend vers ce centre qui 
l'attire, et s’en éloigne ensuite comme à regret, tout en restant 
sous sa dépendance. En somme, une belle ligne courbe, une 
parabole, faite d’une montée et d’une descente, d’un élan 
suivi de sa retombée. Si vous avez compris cela — et je ne vois 
pas comment un « musicien » pourrait s’y soustraire — vous 


= 


avez compris le rythme. Le rythme, dans son acception 
totale comme dans ses plus petites réalisations, n’est pas 
autre chose que cette ordonnance du mouvement, cette 
synthèse, cette relation d’un élan à sa retombée. Nous allons 
vérifier partout cette définition. 


Tout à l'heure en effet, tandis que je chantais, vous avez 
dû sentir comment toutes les notes sans exception échappaient 
à leur individualité propre pour être vivifiées par le grand 
rythme. C’est que ce grand rythme est composé lui-même 
de rythmes moindres, dont il respecte l’unité propre, et qu’il se 
contente d'agrandir et de dilater, de porter à leur maximum 
de cohésion en les animant de sa vie. 


Examinons bien. Notre strophe d’hymne, nous l'avons 
vu, se compose de quatre membres, terminés chacun par 
une demi-barre. Si nous scrutons attentivement le méca- 
nisme intérieur de ces quatre membres, nous y trouverons, 
ainsi que dans leurs sous-multiples, si j'ose dire, la même 
caractéristique, à savoir cette relation d’un élan à sa retombée. 


Voici, par exemple, le premier membre noté, avec la demi- 
barre normale qui le termine : 


A -dé.ro te de-vd_te, fé.tens Dé. i. tas, 


Manifestement, une montée, avec sa petite cadence, mar- 
quée par la note longue et le quart de barre, puis une descente; 
un élan qui tend vers l’accent de devôte, suivi d’une retombée : 
ldtens déitas. 

Continuons notre analyse. Ce membre se compose de deux 
incises. La première incise elle-même, À dôro te devôte, peut se 
subdiviser en deux sous-incises : 


_ 


A-dé.rn te de. v6. te 


soit que vous considériez le sens des paroles, soit que vous 
examiniez la mélodie. Deux sous-incises, ai-je dit, distinctions 
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minimes à la vérité, qui, dans le chant, sont étroitement 
soudées l’une à l’autre, mais qui, logiquement, dans l'analyse, 
peuvent et doivent exister. Dans chacune de ces sous-incises 
vous remarquerez encore ce double mouvement de tendance, 
d’élan vers un centre {ado-, deuo-) et de-retombée (-rote, -ote). 

Allons encore plus loin : nos deux sous-incises à leur tour 
peuvent se subdiviser, et se subdivisent de fait. Ces quatre 
notes-là {ja la do do, d’une part, et do do ré do, d'autre part), 
si absolument nouées qu’elles soient, tout de même ne s’énôn- 
cent pas d’un seul mouvement, mais comme par deux pas 
successifs : 


D gs D gs er 
A.do. no te de.vs- 


Les notes se groupent deux par deux, comme l'indique 
la liaison; la première est nettement un élan, un départ, 
un levé de pied; et la seconde (marquée par un petit signe 
vertical), une retombée, une arrivée, un posé de pied, un appui 
provisoire, une reprise d'équilibre après la rupture d'équilibre 
qui précédait. 

Ainsi finalement nous trouvons, à la base même du rythme, 
de petits pas (la plus petite synthèse rythmique), faits chacun 
d'un départ et d’une arrivée, d’un élan et de sa retombée, 
petites unités formées de deux ou trois sons (ou syllabes), 
et qui, en s’emboîtant les unes dans les autres, donnent 
naissance aux incises, unités plus grandes, qui, en se groupant, 
toujours en relation d’élan à retombée, forment progressi- 
vement les membres, les phrases, la période, faite elle-même, 
comme le reconnaissaient. jadis les Grecs, d’une grande 
protase et d’une grande apodose. 


Scandez un vers de Corneille, déclamez une période de 
Cicéron ou de Bossuet, jouez une pièce de Bach ou de Mozart, 
vous verrez que le rythme le plus ample, l’envolée lyrique la 
plus hardie, n'est possible qu’à la condition de s'appuyer 
sur tous ces échelons que nous venons d'indiquer, et, en 
dernière analyse, sur une suite de pas. En telle sorte que 
le rythme doit pouvoir, si j'ose dire, se marcher. 


Et ceci m'amène à une remarque intéressante. Il y a 
association étroite, absolue, de par l'unité même de l'être 
vivant, entre le rythme vocal et le rythme vital, lequel se 
traduit par le mouvement local. Je crois, pour ma part, que le 
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rythme musical et sonore n’est pas autre chose que la trans- 
position, la projection dans l’ordre sonore du mouvement vital 
que nous portons tous au dedans de nous. Aussi longtemps 
que vous ne pouvez pas associer un rythme musical à votre 
propre rythme vital, il y a quelque chose qui cloche. Le rythme 
musical n’est bon que dans la mesure où il vous fait sentir 
votre propre rythme. « Par le rythme seul, dit excellemment 
M. Combarieu, la matière sonore prend une forme : par lui, 
elle devient un organisme, un tout ordonné, intelligible; 
et l’esprit de l'auditeur, au lieu d’errer à l'aventure, jouit 
de lui-même comme si sa propre eurythmie lüi était 
révélée (1) ». 


Permettez-moi encore un mot, avant de quitter cette 
analyse de l’Adôro te. J'ai fait remarquer plus haut que pour 
beaucoup de modernes le rythme est une question d’inten- 
sité, et consiste dans le retour périodique de temps forts, 
suivis de temps faibles. L’Adôro te suffit à montrer. com- 
bien cette théorie, par trop simpliste, est contraire aux 
faits. . 

Nous avons remarqué que, dans le premier vers par 
exemple, les retombées se trouvent sur les notes marquées 
ici d’un signe vertical et numérotées : 


Adéno te devo.te, fa_Cens Dé. 1.tas, 


Sans doute Les posés I, 2, 3, 5, 6, s'appuient sur des accents 
‘ toniques, et ont de ce fait une certaine intensité; mais les 
posés 4 et 7 affectent une finale de mot, faible par conséquent. 
Et il est à remarquer que les deux endroits de ce premier 
membre où la retombée est le plus sensible, c'est précisément 
sur ces posés 4 et 7, qui sont des sons longs et des fins d’incises. 
C'est donc que la force n’est aucunement nécessaire pour 
donner cette impression de retombée. D'ailleurs n'oublions 
pas que le chant grégorien est essentiellement latin, né du 
texte latin, où les syllabes finales sont toujours faibles, atones; 
ce qui revient à dire que toutes les chutes les plus importantes, 
fins d’incises, de membres et de phrases, qui s'appuient néces- 


(x) J. CoMBarieu. Théorie du rythme dans la composition moderne. 
Paris 1897, p. 13. 
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sairement sur une finale de mot, sont toujours faibles. Et 
l'étude des mélodies grégoriennes montre combien les anciens 
aimaient à placer les retombées rythmiques sur les finales de 
mots, en dehors par conséquent de toute intensité. 


Si vous avez bien compris tout ce qui précède, ce mouve- 
ment que nous avons décrit et qui est indépendant de toute 
intensité (nous reviendrons sur ce point), vous avez compris 
le rythme. Le rythme n’est pas autre chose qu’une opération 
de synthèse, de groupement, de fusion, de tous les éléments 
divers qui concourent à la formation de la phrase; ces élé- 
ments, il les ordonne en fonction de l’unité, leur attribuant 
à chacun son rôle dans la succession et l'ordonnance du 
mouvement. | 

D'un mot, le rythme est la relation qui s'établit entre 
deux éléments, l’un en élan et l’autre en retombée, pour les 
fondre ensemble dans l'unité d’un même mouvement, Ou, 
plus exactement, le rythme est l’unité du mouvement obtenue 
par les relations qui s’établissent entre deux éléments, l’un 
en élan et l’autre en retombée. 


* 
* * 


Nous venons de décrire le rythme, en partant d’un fait, 
d'une mélodie concrète, l’Adéro te. Allons plus avant, en 
essayant maintenant d’élucider sa nature, de déterminer en 
quoi il consiste. 

Nous avons dit que le rythme est une question de mou- 
vement, et non d'intensité. Qu'est-ce à dire? 


Faisons, si vous le voulez bien, quelques distinctions qui: 
s'imposent. La philosophie nous avertit que le seul moyen de 
voir clair dans une question, c’est de distinguer et de définir. 
Si vous jetez un coup d’œil sur trop de méthodes modernes 
de chant, vous verrez que, la plupart du temps, on essaie de 
dégager quelques notions rythmiques de l’étude globale d’une 
mélodie donnée, sans paraître se douter que cette mélodie 
est un être complexe, où interviennent un certain nombre 
d'éléments ayant chacun sa vie propre, son caractère propre, 
ses-réactions différentes. Comment s'étonner du peu de clarté, 
de l’à peu près, des confusions auxquelles on aboutit fatale- 
ment? Ne serait-il pas plus sage, avant d’étudier ce « tout », 
d'examiner d’abord en détail chacun des éléments qui le 
composent, pour avoir de chacun d’eux une notion réelle 
et juste? Ce n’est qu’à cette condition qu’on pourra ensuite 
faire la synthèse avec le minimum de chances d'erreur. C’est 
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précisément ce qu'a fait Dom Mocquereau, et c’est pourquoi 
il est le seul, reconnaissons-le simplement, à avoir introduit 
de l’ordre et de la clarté dans une question qui, depuis des 
années et des siècles, embarrasse et déconcerte les spécialistes 
eux-mêmes. 


Première distinction, très importante : 

Dans le chant grégorien, puisque c’est de lui qu’il s’agit 
ici, il y a tout au moins deux grands facteurs de rythme : 
la mélodie et le texte. La mélodie a, ou peut avoir, un rythme 
très précis; de leur côté, les mots latins ont, de par leur accen- 
tuation tonique, un rythme à eux, qui pourra s’accorder plus 
ou moins heureusement avec le rythme mélodique. Avant de 
voir comment les deux peuvent concorder, Dom Mocquereau 
a voulu avoir le cœur net de ce qu’ils sont l’un et l’autre, 
indépendamment l’un de l’autre. Nous en ferons autant, si 
vous le voulez bien. Avant d'examiner à la fois rythme 
mélodique et rythme verbal, tâchons d’élucider exactement 
en quoi consiste le rythme mélodique, et même le «rythme 
tout court», en son être propre. Nous serons plus à l'aise 
ensuite pour discerner ses relations, tant avec la mélodie 
et les neumes qu'avec l’accentuation tonique des mots latins. 


Deuxième distinction, capitale, celle-là, celle des « ordres » : 


Dans toute pièce musicale, quelle qu’elle soit, les sons qui 
la composent ne peuvent être émis sans être affectés de qua- 
lités ou phénomènes physiques qui les différencient les uns 
des autres, et qui, pour ne rien dire du timbre, se ramènent 
à trois principales : la mélodie, l'intensité et la durée : 

ils sont aigus ou graves, selon leur hauteur respective 
dans l'échelle mélodique : ordre mélodique; 

ils sont forts ou faibles, selon leur degré d'intensité : 
ordre intensif; 

ils sont longs ou brefs, selon la durée de leur émission : 
ordre quantitatif. 


Ces trois ordres sont absolument indépendants les uns des 
autres, l'intensité par exemple pouvant à son gré se placer 
sur les notes aiguës ou les notes graves, les notes longues ou 
les notes brèves. Ces trois ordres de phénomènes, inséparables, 
je le répète, de toute production du son, sont donc bien 
différents. 

Tous les trois sont physiques, matériels, c’est-à-dire pro- 
duits par une disposition particulière des vibrations sonores 
elles-mêmes : l’ordre mélodique résulte du nombre des vibra- 
tions; l’ordre intensif, de leur amplitude; l’ordre quantitatif, 
de leur durée. 
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Nous sommes au point maintenant pour poser clairement 
la question : Avec lequel de ces trois ordres le rythme, en 
tant que tel, s’identifie-t-il? | 

On croit souvent qu'il s’identifie avec l’ordre intensif. 
Mais c’est une grosse erreur. En réalité, il ne s’identifie avec 
aucun : ni avec l’ordre mélodique, ni avec l’ordre intensif, ni 
même avec l'ordre quantitatif, Lui, il est dans l’organisation 
du mouvement. Il n’est pas, comme les autres, une qualité 
physique, matérielle; sa perception est une opération princi- 
palement intellectuelle, d’un ordre absolument supérieur, qui 
domine tous les autres, qui, sans doute, a des rapports intimes 
avec chacun d'eux, mais qui les gouverne et en est le maître 
absolu. | 

En effet, de ces différenciations entre les sons, produites 
par les variations de mélodie, d'intensité ou de durée, naissent 
entre eux toute une série de relations que ne peut pas ne pas 
sentir quiconque est tant soit peu musicien. C’est précisément 
le rôle essentiel, la fonction propre du rythme, de se saisir de 
ces « relations », de les préciser, de les hiérarchiser, de manière 
à les faire toutes concourir à l'unité, cette unité dont nôus 
parlions ci-dessus et sans laquelle il n’y a pas d'œuvre d'art. 
Or c’est cette hiérarchisation, cette ordonnance des relations 
et du mouvement, qui constitue l'essence même du rythme. 
Et les philosophes savent que cette ordonnance de relations 
n'est pas uniquement d’ordre sensible, qu’elle est surtout 
d'ordre intellectuel. 


Mais alors, direz-vous peut-être, si le rythme est ainsi 
différent des qualités mélodiques, intensives, etc., il n’est plus 
une réalité objective, et nous sommes en plein subjectif! 

Pardon! Le rythme ne s’identifie avec aucune des qualités 
physiques et matérielles du son, et peut se passer de l’une ou 
de l’autre; mais il faut qu’il soit déterminé par lune ou 
l’autre d’entre elles, ou même par quelque chose d'autre, 
comme nous le verrons plus loin. Sa perception doit être, en 
chaque cas, déterminée hic ef nunc par l’un ou l’autre des 
différents éléments contenus ou impliqués dans la suite des 
sons. Expliquons-nous,. 


Prenez une suite de sons supposés absolument égaux, à 
tous égards : 


JDPDDDD «+. 


Il n’y a pas de « rythme » : vous n’avez que des sons Jjuxta- 
posés, sans aucun lien entre eux, une «poussière de sons », 
dit Dom Mocquereau. 


= 


Supposez maintenant que nous renforcions régulièrement 
un son sur deux : 


A À A A 
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Aussitôt, les sons se trouvent groupés deux par deux; une 


relation, que personne ne peut nier, s'établit entre le son faible 
et le son fort : rythme d'intensité. 


Supposez enfin qu’au lieu de différencier les sons par 
l'intensité, nous nous contentions, à égalité d'intensité, de les 
différencier par la durée, en en doublant un sur deux : 


dd JD? 


De nouveau, les sons sont groupés deux par deux, non 
plus par l'intensité, mais par la durée; le groupement se 
réalise d’une autre manière, mais il est aussi réel. De même 
que tout à l’heure l'intensité suffisait, sans le secours de la 
durée, à créer un groupement, de même cette fois la durée 
seule, sans le secours de l'intensité, suffit à créer le groupe- 
ment : rythme quantitatif. 


Voici donc deux rythmes, parfaitement objectifs, encore 
que déterminés par des qualités matérielles différentes (et on 
pourrait faire le même raisonnement d’un rythme purement 
mélodique, c’est-à-dire déterminé par la seule marche de la 
ligne mélodique). Or leur réalité même nous aide à comprendre 
cette transcendance de la synthèse rythmique par rapport à 
chacune des qualités matérielles constitutives du son. 

Car, en bonne logique, si, par la seule intensité, j'obtiens 
un rythme, sans l'intervention de la durée, c’est que la durée 
n’est pas essentielle au rythme; de même, si par la seule 
durée, et sans l'intervention de l'intensité, j'obtiens un rythme 
véritable, c’est que l’intensité à son tour n’est pas essentielle 
au rythme. 

Et dès lors, le rythme peut se passer, soit de l'intensité, 
soit de la durée (et même de la mélodie), pourvu qu’il soit 
déterminé par un autre élément. Il ne s’identifie donc avec 
aucun d’eux, puisqu'il peut exister sans eux. 


Je vais plus loin, et prétends que la perception rythmique 
étant, non pas d'ordre purement physique et matériel, mais 


res 


d’ordre intellectuel, ce n’est pas absolument nécessaire qu’il 
y ait, dans chaque cas, une différenciation d’ordre sonore, 
c'est-à-dire intensive, quantitative ou mélodique, pourvu 
‘que quelque chose d’autre la détermine : par exemple, dans 
le discours, l’accentuation tonique des mots. Bien plus, 
le geste du chef d'orchestre ou du maître de chœur peut 
parfaitement suffire à la perception rythmique. M. Maurice 
Emmanuel, l’éminent professeur du Conservatoire et le spé- 
cialiste de la musique grecque, l’affirme avec insistance et à 
plusieurs reprises, dans son magnifique article sur l’« Art 
grec» paru dans l'Encyclopédie Lavignac (tome I). D’après 
lui, chez les anciens, l’art était si subtil et si souple que pour 
percevoir le rythme, il ne suffisait pas d’entendre la musique, 
il fallait encore regarder le corps des danseurs! (On sait 
que jadis on ne concevait pas la musique isolément, mais 
en rapport étroit avec la poésie et la danse qui l’accompa- 
gnaient toujours). 

Et ceci nous ramène encore à notre conclusion. Car, philo- 
sophiquement parlant, si la perception rythmique peut être 
déterminée par la vue aussi bien que par l’ouïe, c’est donc 
qu'elle n’a pas son siège dans l'oreille, ni dans l’œil, ni dans 
aucun de nos sens, mais dans les facultés supérieures, et, 
en dernier ressort, dans l'intelligence. L’oreille, la vue appor- 
tent aux sens internes et à l'intelligence les sensations sur 
lesquelles celle-ci fait son opération d’abstraction et de 
synthèse. En d’autres termes, le rythme, basé sur les éléments 
matériels, en est cependant indépendant; il est. lui, d'ordre 
intellectuel. 

Et c'est encore ce que dit M. Maurice Emmanuel (d'accord 
en cela avec les musiciens authentiques, M. Vincent d’Indy, 
M. Laloy, etc.), quand il parle d’abord du rythme de l’anti- 
quité, et, plus loin, de la musique de la Renaissance : 
«… Organisme très vivant, mais d'autant plus libre, et dont 
l'oreille, à elle seule, ne révélait pas toutes les finesses : il fallait 
que l'esprit s'en mélät ; .… organisme interne, dont l'esprit seul 
devait saisir la structure. » 


+ 
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Nous venons de voir comment le rythme est affaire, non 
d'intensité, mais de mouvement : une hiérarchie, une synthèse 
ordonnée des relations qui naissent de la succession des sons, 
avec les différentes qualités matérielles qui les accompagnent. 

Il nous faut maintenant étudier plus attentivement le 
processus de cette synthèse, et en particulier la constitution 
de l'incise, qui est la première des grandes unités rythmiques. 
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Au point de vue technique pure, on pourrait dire que le 

rythme de l’incise, dans ce que j'appellerais volontiers, 
d’un mot impropre mais peut-être assez clair, son « méca- 
nisme» proprement dit, est une synthèse à trois plans 
superposés : 
“ 1®T plan : la formation du rythme élémentaire, par la mise 
en relation de deux ou trois temps simples (x); le touchement 
rythmique, ou retombée, ou «ictus », est uniquement la fin 
du mouvement. 


2° plan : la formation du éemps composé, par la jonction, 
sur l’ictus rythmique, des rythmes élémentaires; le touche- 
ment rythmique reste bien la fin du mouvement qui précède, 
mais devient en même temps le commencement du mouve- 
ment qui suit. 

3° plan : la formation du rythme composé, par la mise en 
relation des temps composés; chacun des touchements, en 
restant ce qu’il est jusque-là, a une fonction spéciale d’élan 
ou de retombée dans l’économie de la phrase, ou de la grande 
synthèse rythmique. 


C’est ce que nous verrons demain. 


(1) Rappelons, une fois pour toutes, qu’en chant grégorien chaque 
note vaut un temps simple, ou « temps premier », et est indivisible : 
en d’autres termes, toutes les notes, quelle que soit leur forme typo- 
graphique, sont approximativement égales les unes aux autres. Vous 
savez qu'en musique moderne, les durées se subdivisent pour ainsi dire 
à l'infini : la ronde, considérée comme temps premier, se subdivise 
en blanches, en noiïres, en croches, en doubles-croches, etc. En chant 
grégorien au contraire, pas de subdivision possible du temps premier : 
si vous traduisez la note grégorienne par une croche, il n’y aura jamais 
de double-croche possible; les notes peuvent se doubler ou se tripler' 
mais non se subdiviser. C’est là une chose capitale, dont dépend en 
grande partie la valeur religieuse du chant grégorien, conçu et organisé 
de manière à établir en nous la paix, laquelle se définit la tranquillité 
de l’ordre. Or cette paix est assurée en premier lieu par l'écoulement 
tranquille, régulier, sans heurt, du flux mélodique et rythmique. 
Sans l'égalité approximative des notes, ou plutôt sans cette précision 
des temps premiers, on pourra avoir tout ce qu’on voudra, même 
peut-être quelque chose de très beau, mais ce ne sera plus du « chant 
grégorien », On ne saurait apporter trop d'attention à ce détail dans 
l'interprétation du chant grégorien, car il est facile à nos trempes 
modernes de céder à la tentation de précipiter le mouvement! 


DEUXIÈME COURS 
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__ LE PROCESSUS | 
DE LA SYNTHÈSE RYTHMIQUE. 


LA FORMATION DE L’INCISÉ 


Après avoir montré hier, par l'analyse de l’Adoro te, ce 
qu'est le rythme en général, à savoir une synthèse qui se 
réalise par étapes successives : mots, incises, membres, 
phrases, chacune de ces unités étant assurée par la relation 
d’un élan à une retombée; après avoir bien établi que cette 
relation est de l’ordre du mouvement, et non de l'intensité 
(point capital pour l'intelligence du rythme grégorien), nous 
terminions en disant que ce qu’il fallait étudier maintenant, 
c'est le processus de la synthèse rythmique, et en particulier 
la formation de l’incise. 

Il est clair en effet qu’une fois l’incise, c’est-à-dire la 
première «unité», constituée dans son être propre, il n’y a 
plus qu’à la mettre en relation avec les autres incises ses 
voisines, par les liens de proportion, de subordination, etc., 
pour avoir les membres et les phrases. Ce qui est plus délicat, 
c'est de voir, avec précision, comment, par quel « méca- 
nisme », s'opère cette unité de l’incise, ad intra, si je puis dire, 
comment les sons successifs peuvent se grouper pour former 
quelque chose de réellement « un ». 

Je disais hier que l’incise était en somme une construction 
à trois plans superposés : le rythme élémentaire, 

le temps composé, 
le rythme composé. 

Disons quelque chose de chacun d’eux. 


Le rythme élémentaire 


Prenez une série de sons successifs, d'égale intensité, mais 
alternativement brefs et longs : 
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Aussitôt, nous l’avons reconnu plus haut, un groupement 
se fait; les sons se groupent deux par deux; une relation 
s'établit de la brève à la longue: La brève, parce que brève, 
est en départ, en élan, en tendance vers quelque chose: et au 
contraire, la longue, parce que longue, indique une suspension 
du mouvement, l’arrivée, le repos, l'arrêt du mouvement 
commencé : 


nn 
à à 
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Il y a donc une relation de la brève à la longue, qui les lie 
indissolublement l’une à l’autre : elles s’appellent et se com- 
plètent. La chose est encore plus sensible si, en chantant, 
vous associez votre corps tout entier à la voix. Vous avez 
nettement l'impression de faire un pas, qui est en effet à la 
marche ce que le rythme élémentaire est à la phrase. Le pas 
est constitué par le levé du pied, suivi immédiatement du 
posé du même pied, par la relation de ce levé à ce posé. 
En levant le pied, le corps perd momentanément son équi- 
libre, et tend impérieusement à le retrouver aussitôt que 
possible en posant de nouveau le pied à terre. Et ce posé 
n'est pas autre chose que la retombée, le repos, la fin du 
mouvement commencé, 


J'ai dit que cette relation du levé au posé les liait indisso- 
lublement l’un à l’autre. En effet le levé, la perte d'équilibre, 
appelle nécessairement un posé, une reprise d'équilibre; 
quand, en marchant, vous voulez vous arrêter un peu, j'’ima- 
gine que vous ne restez pas le pied en l'air! D'autre part, 
le posé n’est possible qu’à la condition d’un levé préalable. 
Si vous avez les deux pieds à terre, vous ne pouvez poser l’un 
d'eux quelques centimètres plus loin qu’à la condition de 
le lever d’abord. Et c’est cette connexion du levé et du posé 
du pied qui fait le pas. Toutes les fois que vous avez levé le 
pied et que vous l’avez posé plus loin, vous avez fait un pas. 
Peu importe d’ailleurs que vous fassiez, ou non, du bruit en 
posant le pied à terre! que vous marchiez avec des sabots 
de bois sur un parquet sonore, où avec des pantoufles sur 
un tapis de velours, vous avancez de la même manière: ce 
n’est pas le bruit qui fait que vous avancez! 


Si, au lieu du pas, vous prenez comme terme de comparaison 
l’ondulation des vagues de la mer, la vague est faite d’un 
gonflement et de sa détente, d’une crête et d’un creux; ce 
creux de vague, aboutissement du gonflement qui précède 
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et point de départ du bond qui suit, ne fait pas de bruit; 
n’en est pas moins réel! 

Aïnsi la vague de la mer, le pas dans la marche, ou le 
rythme élémentaire, leur équivalent dans le rythme, ce n'est 
pas la relation d’une faiblesse à une force, mais uniquement 
d'un élan, d’un départ à une retombée, à un repos; c’est un 
mouvement complet et naturel, qui va d’un départ à une 
arrivée, ou si vous voulez, un mouvement qui commence par 
le commencement et finit par la fin! 

Pour prendre conscience de cette relation, nous avons 
supposé deux sons de longueur inégale, parce que la longueur 
indique clairement cette suspension, tout au moins provi- 
soire, d’un mouvement commencé. Mais, si vous avez bien 
saisi, d’une part, cette relation d’élan et de retombée, d’autre 
part, cette connexion du rythme musical et du rythme vital 
de l'être qui chante, vous comprendrez que l'inégalité de 
longueur n’est pas absolument nécessaire à la perception du 
rythme; si un autre élément (mélodie, intensité, timbre, etc.) 
intervient, qui marque et rend sensible la retombée d’un élan, 
la longueur, qui n’est qu’un indice matériel, peut disparaître. 
Toute longue, parce que longue, entraîne la retombée, mais 
la retombée peut exister sans longueur, quand, encore une 
fois, elle est sensible par ailleurs. 


Ainsi, en définitive, le rythme est une synthèse et un 
groupement; ce qui groupe nos deux sons, jusque-là juxta- 
posés, c’est cette sorte d’influx vital qui part de l’un, qui 
monte et qui retombe sur l’autre pour s’y reposer, Je le 
répète une dernière fois, ce qui caractérise le départ, c’est la 
tendance vers quelque chose; ce qui caractérise l’arrivée, 
c'est l'aboutissement de la tendance. Rien de plus; aussi le 
petit signe vertical que nous plaçons sous la note de retombée, 
et qui sert à la désigner, n’indique-t-il aucunement une 
intensité, mais uniquement la retombée d’un élan et la fin 
d’un rythme élémentaire. 
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Si maintenant nous voulons écrire ce rythme élémentaire 
en notation musicale moderne, il se trouve forcément à 
cheval sur la barre de mesure et enjambe sur deux mesures : 
il commence au levé, dernier temps de la mesure, et se termine 
au frappé, premier temps de la mesure suivante : 


C—_—_n— 


hs |. 


EN: ee 


Toute autre manière d'écrire amènerait une syncope, et 
il suffit d’un instant de réflexion pour s’apercevoir que c’est 
bien ainsi que l’on chante naturellement. D'où il suit que le 
rythme ne s’identifie pas avec la mesure, qu’il en est même le 
contraire. Mais nous reviendrons tout à l'heure sur ce point, 
en traitant du temps composé. 

La loi de « l’enjambement » est la loi rythmique par excel- 
lence. Et il me plaît d'apporter ici encore une fois le témoi- 
gnage compétent de M. Maurice Emmanuel, spécialisé dans 
l’art musical de la Grèce antique. Après s'être élevé en termes 
d'une vigueur singulière contre le prétendu «temps fort », 
M. M. Emmanuel était tout naturellement amené à se deman- 
der comment, dans le vers grec où la théorie du temps fort est 
insoutenable, la marche du rythme était sensible. Sa réponse 
est très nette : Par la loi de l’enjambement, c'est-à-dire par 
le chevauchement des mots sur les barres de mesure, ce qui 
est en effet une des lois les plus certaines de la poésie antique. 
— Une remarque s'impose : M. M. Emmanuel a travaillé 
longuement sur la musique grecque, sans rien savoir, ou à peu 
près, des travaux de Dom Mocquereau; au même moment, 
Dom Mocquereau travaillait sur la musique grégorienne, 
sans être plus renseigné sur les travaux de M. M. Emmanuel. 
Or l’un et l’autre, travaillant indépendamment l’un de l’autre, 
sur des matières différentes, et en se servant d’une termino- 
logie différente, sont arrivés exactement aux mêmes résultats, 
à la même explication foncière de la nature du rythme. Leurs 
termes sont différents, leur enseignement est absolument le 
même. Ce témoignage identique de deux savants, spécialisés 
dans deux branches différentes de la musique antique, essen- 
tiellement rythmique, ne peut pas ne pas être significatif! 


Quant à la terminologie du rythme élémentaire, voici les 
mots dont nous nous servons pour exprimer respectivement 
l'élan et la retombée : 


élan repos o# retombée, 
arsis thésis, 
_ levé posé, | 
frappé, 
touchement, 
ictus. 


Tous ces mots sont, dans chacune des colonnes, synonymes, 
et peuvent être employés indifféremment. 

Arsis et thésis sont les deux termes grecs consacrés, qui 
signifient en français « levé » et « posé ». 
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Le mot « touchement » est peut-être l’un des plus heureux; 
il n'éveille aucunement l’idée d'intensité; il indique unique- 
ment le moment où, dans la marche et dans la danse, le pied 
touche terre pour repartir, — le moment où l'oiseau prend, 
avec ses ailes, appui sur l’air pour remonter. 

Quant au mot «ictus », il est souvent mal compris. C'est 
pourtant le mot classique chez les Latins pour traduire la 
retombée rythmique; mais le « coup» dont il s’agit n’est 
aucunement un « coup de voix .ou de gorge », mais simplement 
le « coup » de baguette du chef d'orchestre sur le pupitre pour 
indiquer le mouvement. On sait que chez les Grecs, je l’ai 
dit plus haut, il y avait toujours union de la musique et de 
la danse, précisément en vertu de cette connexion étroite 
dont nous avons également parlé entre le « rythme » musical 
et le rythme (ou le mouvement) du corps des danseurs. Toujours 
leurs retombées ou reprises de contact avec le sol doivent 
coïncider avec les retombées musicales, toutes choseS qui 
sont indiquées par la retombée du geste du chef d'orchestre, 
lequel, chez les anciens, touchait le pupitre avec le bois de sa 
baguette : c'était cela l’ «ictus », indice de mouvement et non 
d'intensité; et c'est également le sens exact que nous donnons 
aujourd'hui encore à ce mot. 
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Nous avons dit et redit que le rythme élémentaire, était 
absolument indépendant de l'intensité, ou, en d’autres termes, 


que son «ictus » n’était de lui-même ni faible, ni fort. C’est 
bien facile à prouver. 


Au point de vue intensité, il n’y a en effet que trois façons de 
chanter les deux sons nécessaires à la constitution d’un rythme : 
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a) ou bien ils sont également forts; 
b) ou bien le premier est plus faible et le second plus fort 
{théorie moderne du rythme intensif}; 


c) ou bien le premier est plus fort et le second plus faible 
{le contraire de la théorie moderne). 
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Je maintiens que si, dans ces trois positions possibles de 
l'intensité, vous sentez la même relation d’élan à retombée 
entre les deux temps, c’est que, métaphysiquement parlant, 
cette relation d’élan à retombée est absolument indépendante 
‘de la place de l'intensité. Je défie de prétendre le contraire. 

Or vous n'avez qu'à chanter, vous sentirez bien la même 
relation dans les trois localisations différentes de l'intensité. 
Pour ma part, je crois même que c’est dans la troisième 
hypothèse (c, ictus faible) que se sent mieux la relation d’élari 
à retombée, parce que la force de la voix, au départ, s’harmo- 
nise mieux, en soi, avec l'effort du corps pour se lancer, et que 
la faiblesse convient mieux au moment où le corps retombe, 
précisément parce qu'il n’y a plus en lui assez d'énergie. 
Mais je ne vous oblige pas à partager mon sentiment; tout 
ce que je vous demande de me concéder, c’est que, dans les 
trois hypothèses, la relation d’élan à retombée est parfaite- 
ment sensible, et que, par conséquent, elle s’accommode 
parfaitement de l’une comme de l’autre. En d’autres termes, 
aucun des deux temps du rythme ne peut être logiquement 
appelé le « temps fort ». 

Je ne dis pas, remarquons-le bien, que l'intensité n’a pas sa 
place dans la grande synthèse rythmique; elle en a une, certes, 
et de tout premier plan. Ce que je veux dire, c'est qu'elle 
n'est pas essentielle à la constitution du rythme élémentaire, 
qu’elle ne se renouvelle pas avec chaque ictus. Elle dépasse 
au contraire de beaucoup tous les rythmes élémentaires pour 
s'étendre sur toute la phrase, comme nous le verrons plus 
loin. Comme dit Dom Mocquereau, c’est une coloration chaude 
qui relie davantage encore les membres et les phrases, et 
accuse mieux que quoi que ce soit l’unité finale de la période. 


Telle est la seule théorie qui soit d'accord avec ce que 
j'appelle Le fait grégorien; en dehors d'elle, l’art grégorien, 
tel qu'il nous vient de l’antiquité et que nous le révèlent les 
manuscrits, est inexplicable et incompréhensible. Seule elle 
permet d'interpréter l'accent tonique comme les anciens l'ont 
compris. Ajoutons que, seule également, elle est d'accord 
avec la poésie de l’antiquité et la musique de tous les temps; 
nous n'avons pas le loisir de le démontrer ici, encore qu'il y 
ait là, pour notre thèse, un argument péremptoire et sans 
réplique. 

+ x 

COROLLAIRES. — J'ai fini ce qui concerne le rythme élé- 
mentaire. De-ce qui précède, il résulte que la longueur clôt 
naturellement les rythmes élémentaires. Dans toute succes- 
sion de brèves et de longues, la longue est le signe de la retom- 
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bée du rythme, et par conséquent elle porte l’ictus. Voilà 
qui est essentiellement pratique. Nous nous demandions 
hier, au début, comment dans une rotation aussi imprécise 
que la notation grégorienne on pouvait retrouver les pas du 
rythme. Voici une première réponse, et qui est capitale : 
toutes les notes longues sont ictiques, c’est-à-dire les notes 
pointées, les pressus, les notes avant le quilisma, etc. Voici 
toute une série de jalons infaillibles qui éclairent singulière- 
ment la route! Nous nous en souviendrons plus tard, quand 
nous arriverons à l’analyse pratique des mélodies. 


Autre chose. Sur la longue, l’élan de la brève se repose et 
s’épuise; pour continuer, il faudra un nouvel élan, suivi d’un 
nouvel appui, et ainsi de suite. C’est dire que : 1°) vous n’aurez 
jamais deux ictus (ou retombées) de suite sans une note d’élan 
intermédiaire; et que 2°) il vous faudra nécessairement, 
comme dans la marche, progresser à pas successifs, c’est- 
à-dire retrouver un appui après chaque élan, autrement dit 
après deux’ ou trois temps simples (le temps de retombée, 
lourd par définition, pouvant facilement se doubler). Voilà 
encore deux règles essentiellement pratiques, et qui découlent 
de tout ce que nous avons dit jusqu'ici. 


Le temps composé 


Nous venons d'analyser le pas, chaque pas considéré 
individuellement, indépendamment de ceux qui l’entourent, 
et nous avons vu qu'il se compose d’un levé et d’un posé du 
pied, d’un élan et d’une retombée, d’une arsis et d’une thésis; 
la thésis ou ictus étant essentiellement et uniquement la 
fin d’un mouvement commencé. 

Nous savons que pour marcher nous avançons par une 
série de pas successifs. Mais la marche ne se compose pas 
seulement d’une succession matérielle de pas; ceux-ci s’em- 
boîtent, si j'ose dire, les uns dans les autres, le posé du pied 
gauche conditionnant, par la reprise d’équilibre qu’il assure, 
le levé du pied droit, et ainsi de suite. Étudions rapidement 
comment s’opère cette succession et cette jonction des mou- 
vements successifs. 


Et si vous voulez, pour commencer, prenons comme 
exemple le mouvement de la balle de caoutchouc, plus simple 
encore peut-être que le mouvement de la marche, où les deux 
pieds entrent en jeu. | 

Prenez une balle de caoutchouc et lancez-la. Elle monte 
et redescend, arsis et thésis. Supposez d’abord qu’elle retombe 
sur un terrain mou, dans un filet, etc. La balle, après son élan, 
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se pose et reste là, sans rebondir. Rythme élémentaire : 
l’ictus est seulement la fin du mouvement commencé, pure- 


ment thétique : 
HN 
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Supposez au contraire que la balle retombe sur un terrain 
dur, sur un parquet, etc. Que se passe-t-il? Elle fait bien le 
même mouvement initial que tout à l'heure, arsis et thésis. 
Mais, cette fois, au point de chute (t) au contact avec le sol, 
elle reçoit d’en-dessous un nouveau principe d'énergie qui la 
relance. La balle remonte, puis retombe encore pour rebondir 
et faire un certain nombre de bonds jusqu’à épuisement : 
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En sorte que l'ictus de la balle, qüi tout à l'heure était 
uniquement une arrivée, une fin, reste bien, foncièrement, 
l'arrivée et la fin du bond précédent, mais devient secondaire- 
ment point de redépart et principe d’élan du bond suivant; 
si bien que sur chaque ictus il y a comme la soudure de deux 
mouverhents : de celui qui finit et de celui qui va commencer. 
Bien plus, c’est l’arrivée du premier qui conditionne l'élan du 
second. Il n’y a pas juxtaposition, mais fusion des rythmes 
élémentaires. Chacun des points de chute, chaque ictus est 
à la fois fin et recommencement, thésis par rapport à ce qui 
précède, et, d’une certaine manière, arsis par rapport à ce 
qui suit. 

Et du même coup se produit une union étroite entre l’ictus 
et l'élan du rythme qui suit; cet élan est tout entier condi- 
tionné par la qualité de l’ictus sur lequel il s'appuie. La balle 
rebondira d’autant plus haut que le contact avec le sol aura 
été plus énergique ; le levé n’est en somme que la prolongation 
et la pénombre de l’ictus qui précède; d’une certaine façon 
il en dépend, fait corps avec lui. 

Ainsi l’ictus, loin d’être, comme on l’a dit, un principe 
de déchiquetage et de morcellement, est au contraire le point 
de soudure des rythmes, la cheville ouvrière qui seule permet 
la continuité du mouvement. 


Re 


Et si vous revenez maintenant à la comparaison de la 
marche de l’homme, vous trouvez lé même phénomène : 
c'est le posé d’un pied, la reprise d'équilibre du corps, qui 
permet le levé de l’autre; chaque posé de pied, qui est bien 
réellement la fin d’un pas, est tellement peu l’arrêt de la 
marche, que c’est lui seul qui rend la marche possible. 


Dans cette seconde synthèse, l’ictus, qui dans le rythme 
élémentaire n’était que thétique, devient à la fois, à deux 
points de vue différents, thétique et arsique. Alors qu'il 
n’était jusqu'ici que la fin d'un rythme, 1 devient maintenant 
le commencement du temps composé, le premier temps (simple) 
de la mesure. C’est ce que j'appelle la synthèse du « temps 
composé », lequel est produit par la jonction, sur l'ictus, de 
deux rythmes élémentaires. 

Il ne sera pas inutile d’insister quelque peu. 

#*%+ 

Écrivons, en notation musicale moderne, cette suite de 

rythmes élémentaires : 
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Ainsi figurés, ils ne sont que juxtaposés; mais passons à la 
seconde synthèse, celle où, dans la continuité du mouvement, 
c'est l’ictus de l’un qui conditionne la remontée du suivant’; 
nous avons alors le schéma que voici : 
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C'est la même chose que plus haut, mais lié, Et en musique, 
on le noterait encore mieux de la façon suivante : 
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Nous nous trouvons en fait devant une série de petites 
«mesures» à 2/8, qu’en terminologie musicale actuelle on 
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appelle «temps », et que nous appelons nous autres, «temps 
composés », pour Îles opposer aux « temps simples ». 

Et ainsi, se révèle à nos yeux la genèse de la mesure ou 
temps composé, et en même temps ce qu'elle est par rapport 
au « rythme ». 


Regardons de près, car c’est singulièrement suggestif, et 
pourtant, osons le dire, assez ignoré des musiciens, encore 
que nous soyons là au B. A. BA du solfège rythmique musical. 
Üne fois pour toutes, convenons que, dans tout l’exposé qui 
suit immédiatement, j'appelle « mesure» le «temps», le 
«témps composé », en somme la petite mesure à 2/8 ou 3 /8, 
partie constitutive de la grande mesure à 2/4, 3/4, 6/8, etc., 
qui n’en est qu'un développement et qui relève du grand 
rythme; nous en parlerons plus loin. 


«+ ee Je yes Liu 
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Plusieurs conclusions se dégagent nettement de ce schéma ; 
énumérons-les : 

a) C'est le rythme qui en réalité crée la mesure, et non 

le contraire, comme on le dit souvent. 
_ b) Rythme et temps composé, loin de se confondre, sont le 
contraire l’un de l’autre; le rythme chevauche sur la barre 
de mesure, alors que le temps composé est inscrit entre deux 
barres de mesure. 

c) La mesure n’est pas, comme on le répète sans cesse, 
composée d’un temps fort et d’un temps faible, une organi- 
sation de l'intensité; elle se compose simplement de la thésis : 
d’un premier rythme (laquelle thésis n’est de soi ni forte ni 
faible, mais uniquement la fin d'un mouvement ne 
et de l’arsis du petit rythme suivant. 

d) D'où il suit que le premier temps de la mesure n 'est pas 
un temps fort, mais simplement une retombée du mouvement, 
ét ce point est d’une importance capitale dans la question 
rythmique. 

e) Ce premier temps de la mesure n’est pas davantage, 
toujours dans l’ordre du rythme élémentaire, un début; en 
réalité il est la fn du mouvement précédent. 
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1) De la même manière, le dernier temps de la mesure 
n’est pas en réalité une fin; c’est avant tout le début d’un 
nouveau rythme, un recommencement, un nouvel élan qui 
demande après lui une nouvelle retombée. 

g) D'où il suit que la mesure n’est pas conclusive, mais 
demande après elle une nouvelle retombée qui se réalisera 
sur l’ictus ou premier temps de la mesure suivante. 

h) D'où il suit encore qu’en rythme naturel, toute pièce 
musicale doit se terminer au début de la mesure et non 
ailleurs. 


i) En sorte que, contrairement au rythme, la mesure n'est 
pas un être complet et qui se suffit à lui-même. Nous avons 
vu plus haut comment le rythme élémentaire est un mou- 
vement complet, terminé, ayant son départ et son arrivée, 
sur laquelle on peut se reposer; il est quelque chose d’un. Au 
contraire, la mesure n’est pas une unité proprement dite; on 
ne peut donner d’elle une vraie définition; ce n’est qu’une unité 
artificielle, créée au fur et à mesure de la marche du rythme, 
un agrégat composé de la deuxième moitié d’un premier 
rythme, et de la première moitié du suivant; on lui donne 
souvent le nom de « groupe féminin », qui appelle une suite. 

C’est tellement vrai, qu'on ne peut concevoir le temps com- 
posé isolé qu’in abstracto; en fait, il ne peut jamais exister 
seul : ce n’est que par une opération logique de l'esprit, en 
faisant par la pensée abstraction de ce qui l’amène et le 
conclut nécessairement, qu’on peut arriver à l’isoler et l’étu- 
dier seul: ce que nous essayons de faire actuellement. 


Ajoutons pourtant que le temps composé, ainsi constitué, a 
une valeur pratique indéniable, disons le mot : une certaine 
unité, d’un autre ordre, artificielle sans doute, mais réelle. Les 
rythmes élémentaires, en se fusionnant, créent cette suite de 
temps composés, qui leur doivent leur être et ne sauraient 
subsister seuls, mais qui n’en ont pas moins leur physionomie 
propre. À raison de la dépendance où se trouve le levé à 
l'égard de l’ictus précédent, sur lequel il s'appuie et qui 
l’entraîne dans son rebondissement, une union étroite se 
produit, comme je le disais plus haut, entre cet ictus et ce 
levé, c’est-à-dire entre le premier temps et le deuxième (ou 
le troisième) du temps composé. Le temps composé forme 
ainsi pratiquement un bloc, un tout bien lié, s'énonçant d'un 
seul mouvement, et revêtant la couleur même de l'ictus qui 
le commande et l’entraîne dans sa vie (1). C’est comme tel que 


(*) En somme, le temps composé équivaut à une longue dont le 
second temps, le levé, n’est que la désagrégation ou le monnayage. 
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nous le verrons à l'instant intervenir dans la synthèse du 
rythme composé. | 
C'est pourquoi sans doute les modernes l’appellent simple- 
ment le «temps», et de ce point de vue ils ont raison. Leur 
tort est seulement de considérer théoriquement ce «temps» 
comme la plus petite cellule rythmique indécomposable, 
comme la cellule initiale du rythme, inattentifs qu'ils sont à 
sa structure vraie, à sa «composition» intime; et cette incom- 
préhension est cause de graves malentendus. Cette réserve 
faite, il reste que, pratiquement, on chante par une suite de 
temps composés (binaires ou ternaires), et qu’il est ainsi 
_ parfaitement légitime, conformément aux habitudes modernes, 
d'analyser une pièce par temps composés, et de dénombrer 
chacun de ces «temps», en fonction de leur composition binaire 
ou ternaire. C’est même là qu’aboutit directement et prati- 
quement l'analyse par rythmes élémentaires. On en donnera 
plus loin un exemple, p. 48. 


Cette notion du temps composé est très importante; c’est 
l’un des points de la rythmique où l’on erre le plus facilement. 
Je n’hésite pas à dire que la plupart des discussions sur la 
rythmique grégorienne, sur la nature du neume grégorien et 
le rôle de l’accent tonique latin, tomberaient d’elles-mêmes 
si l’on consentait à faire la distinction qui s'impose entre 
rythme élémentaire et temps composé. 

Nous verrons plus loin ces applications pratiques; aupara- 
vant achevons notre synthèse du rythme. 


Le rythme composé 


Nous avons dit plus haut que la synthèse rythmique de 
l'incise se réalisait sur trois plans superposés : 


a) Le rythme élémentaire, formé par la relation entre un 
élan et sa retombée : ictus uniquement thétique : 


a 


b) Le temps composé, formé par la jonction, sur l’ictus, des 
rythmes élémentaires, et englobant dans une unité pratique 
l’ictus du rythme qui finit et l'élan de celui qui commence : 
ictus à la fois thétique et arsique : 
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c) Le rythme composé, formé par la relation des temps 
composés entre eux : ictus spécialement thétique ou spécia- 
lement arsique, suivant son rôle dans la phrase. 

Nous avons vu jusqu'ici les deux premières synthèses; 
il nous reste à voir la troisième; ce sera vite fait. 


Jusqu'ici nous avons réalisé deux groupements superposés ; 
le premier, qui groupe les sons par deux ou par trois et abou- 
tit à la formation d’un rythme élémentaire; le deuxième, 
où ces rythmes élémentaires s'unissent les uns aux autres, 
et par là-même donnent naissance aux temps composés. 
La synthèse va encore se continuer. 

Les temps composés, ramenés pratiquement à l'unité, 
comme nous venons de le voir, et formant un tout, entraînés 
qu'ils sont par l'ictus qui les commande, vont entrer les uns 
avec les autres, comme tout à l’heure les temps simples, en 
relation d’élan et de retombée, selon le rôle et la fonction 
qu'ils jouent dans l’économie de la phrase, et devenir ainsi des 
arsis et des thésis développées. Tout se passe comme dans la 
synthèse du rythme simple, avec cette différence que plusieurs 
arsis ou plusieurs thésis peuvent se suivre immédiatement 
sans inconvénient. 


Reprenons l’exemple de la balle de caoutchouc. Je la 
lance et la fais retomber sur une surface dure et inerte, 
par exemple un parquet; la balle, comme nous l’avons vu, 
fait toute une série de bonds, mais qui vont en s’amortissant, 
l'énergie première s’épuisant peu à peu; toutes les chutes 
de la balle sont à la fois thétiques et arsiques, mais plutôt 
thétiques qu'’arsiques, en ce sens qu’au fur et à mesure chacun 
des rebondissements devient moins vigoureux. 

Supposez au contraire qu’au lieu de retomber sur ce terrain 
inanimé, la balle tombe sur une raquette tenue par une main 
bien vivante; celle-ci communiquera du dehors à la balle un 
élan qui la fera remonter plus vigoureusement qu’à son départ. 
Ictus plus arsique que thétique. 

Imaginez maintenant que la balle tombe d’abord sur la 
raquette, puis sur une table et enfin dans l’eau; dans l’eau, 
elle ne rebondira pas : ictus uniquement thétique; sur la 
table, elle rebondira, mais mollement : ictus plus thétique 
qu'arsique; sur la raquette enfin elle rebondira vigoureuse- 
ment : ictus plus. arsique que thétique, encore que, sur la 
raquette et sur la table, il soit à la fois (deuxième synthèse). 
thétique et arsique. 


Une autre comparaison plus claire encore, si possible. 
Considérez, dans une course de chevaux au galop, le cheval 
gagnant, dans les cent derniers mètres qui précèdent le but, 
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c'est-à-dire au moment où on lui fait rendre tout ce qu'il peut 
donner. Le cheval franchit ces derniers cent mètres par une 
série de bonds successifs; arrivé au but, il a trop d’élan en soi 
pour s'arrêter net : il va encore galoper quelques dizaines de 
mètres pour s'arrêter. Avant comme après le but, le cheval 
procède par bonds successifs, lesquels se composent tous d’un 
élan et d’une retombée : ictus thétiques; avant comme après 
le but, chacune de ses retombées à terre termine un bond et 
lance le suivant : ictus thétiques et arsiques; mais avant le 
but, chacun de ses contacts avec le sol a pour dessein de 
maintenir et d’accroître le mouvement, tandis qu'après le 
but chacune de ses retombées tend à retenir le mouvement et 
finalement à l'arrêter; ce ne sont pas les mêmes muscles qui 
jouent. Alors, dans notre terminologie, nous disons que les 
ictus du cheval avant le but sont surtout arsiques, que ceux 
d’après le but sont surtout thétiques, encore que, avant 
comme après le but, ils soient tous (deuxième synthèse) 
thétiques et arsiques. 


Simple comparaison, mais claire et suggestive. Le rythme 
musical est, lui aussi, un mouvement ordonné, une économie 
bien hiérarchisée où chaque élément a sa place et joue son 
rôle. Certains ictus lancent le mouvement, d’autres le retien- 
nent. Si nous voulons que l'interprétation soit fidèle, si nous 
voulons surtout qu'elle soit belle et vivante, il nous faut, 
par une analyse minutieuse de la pièce, déterminer la fonction 
de chacun d’eux dans l’ensemble; autrement dit, après avoir 
reconnu la place de chacun des ictus, il nous faut leur assigner 
leur rôle arsique ou thétique, d’après leur rapport avec 
l'accent ou centre musical de chaque incise. Les nuances de 
tempo, d'intensité, d’agogique naîtront alors d’elles-mêmes, 
pour peu que nous soyons musiciens. 
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Un exemple fera mieux comprendre. Les progressions 
arsiques et thétiques du rythme seront indiquées par les 
courbes de la chironomie, qui correspondent au geste du chef 
de schola. 


Disons un mot auparavant de la chironomie. Il y a, nous 
‘l'avons dit et redit, une connexion très étroite entre le rythme 
musical et le rythme vital, traduit par le mouvement local. 
Plus vous associez votre corps au rythme musical, et plus 
celui-ci a chance d’être mieux senti et rendu. C’est toute 
l’origine de la chironomie, ou science de la direction d’un 
chœur par le geste. La musique moderne a sa battuta ; mais 
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cette battuta moderne ne saurait être avantageusement 
employée pour le chant grégorien, comme étant trop rigide 
et mathématique. Il fallait imaginer quelque chose de plus 
immatériel, pour indiquer tant de retombées faibles et légères, 
quelque chose aussi de plus souple et flexible, pour se plier 
À la succession libre des mouvements binaires et ternaires. 
En se basant sur le geste naturel, Dom Mocquereau a trouvé 
le moyen de donner à sa chironomie assez de précision pour 
indiquer, à la fois, la place et la nature arsique ou thétique de 
chaque ictus. En sorte que sa chironomie n’est plus que la 
traduction plastique du rythme musical, ou, si vous voulez, 
la projection dans l’espace du rythme mélodique. 


Le rythme élémentaire isolé (x'e synthèse) étant indiqué 
par le geste ci-contre : 


à 
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c.-à-d. élévation de la main, de droite à gauche, en forme de 
boucle, geste naturel pour traduire l’élan, avec retombée à 
droite au moment de l'ictus (marqué par l’épisème vertical), 
nous traduisons la suite des {emps composés (2° synthèse) par 
celui-ci : 


Au lieu de prolonger vers la droite la tenue de la thésis, 
la main se relève immédiatement après avoir posé l'ictus, tout 
comme la réalité du rythme qu’elle représente; remarquez 
qu'ici encore l’ictus est toujours à l'endroit le plus bas de la 
courbe manuelle. 

Si maintenant, dans notre troisième synthèse, celle du 
rythme composé, nos ictus sont arsiques, nous répétons, en 
progression ascendante, la boucle arsique du geste primitif, 
excellente pour traduire l'élan : 


Si, au contraire, ils sont thétiques, nous supprimons la 
boucle indicatrice de l’élan, et nous répétons, cette fois en 
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progression descendante, la retombée thétique du geste pri- 
mitif, en indiquant par une petite remontée la légère arsis du 
rythme élémentaire : 


Et après un mouvement thétique, nous marquons la reprise 
arsique comme suit : 


: { ‘ no 


Remarquons qu'en toute hypothèse, et quelle que soit la 
forme de la courbe, l'ictus se trouve toujours très exactement 
au point le plus bas, au « touchement » de la courbe. 


Ceci dit, et pour appliquer toutes les notions étudiées 
aujourd’hui, transcrivons ici le Kyrie X de l’édition vaticane, 
avec, en tableau synoptique, les trois analyses en rythmes 
élémentaires, en temps composés et en rythmes composés. 
(J'écris en notation moderne, sur cinq lignes, plus favorable 
au développement graphique de la courbe chironomique). 
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3° synthèse: 
rythme composé: 
ictus arsiques ‘ n 1 " 
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Voyez-vous cette fois le rythme réalisé? Voyez-vous 
comment toutes ces notes sont unies les unes aux autres, et 
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fondues dans l'unité de la phrase? Groupées deux par deux, 
elles forment deux incises, distinctes mais hiérarchisées, et 
ramenées par là-même à l’unité, la seconde sous la dépendance 
de la première, comme le marquent les soufflets intensifs. 

Quelques mots de commentaire suffiront. Nous verrons 
demain les règles pratiques pour déterminer la place des ictus 
et leur nature arsique ou thétique. 

Deux détails seulement à relever dans la première synthèse : 
d’abord l'ictus sur la première note. Comment, dira-t-on, 
cette première note peut-elle être la fin d’un rythme? Elle 
l’est cependant: très réellement. Nous avons fait allusion 
plusieurs fois à la connexion étroite entre le rythme vital et 
le rythme musical, celui-ci n'étant que la traduction sonore 
et musicale de celui-là. Dès lors, le rythme musical s’appuyant 
sur le rythme vital, celui-ci lui est antérieur toujours; et le 
chanteur est libre de commencer à «sonoriser », si j'ose 
dire, son mouvement vital quand il lui plaît, aussi bien au 
posé du pied qu’au levé. S'il commence son chant au posé, 
à l’ictus, il exprime musicalement la fin d’un rythme qu'il 
avait commencé en silence. Rien d’extraordinaire dans cette 
affirmation. C’est la raison pour laquelle tout chef d'orchestre 
bat toujours quelques temps silencieux avant le début d’une 
pièce musicale, pour «accorder» au sien propre le DE 
vital de tous les artistes qu’il dirige. 

Deuxième détail : le ré final de Kyrie, noire, équivaut à 
deux croches, dont la première serait l’ictus de ce qui précède, 
et la seconde l’arsis du rythme suivant. 


Quant à l'intensité, dans chacune des incises l'accent 
principal se pose sur la note la plus élevée, qui se trouve 
d’ailleurs coïncider dans les deux cas avec les accents toniques, 
et l’accent général de toute la phrase affecte bien entendu 
l’accent le plus élevé des deux accents principaux. | 


Le reste va tout seul. 
* 
+ * 


Nous venons de faire la synthèse rythmique, avec ses 
jalons progressifs. Est-il indiscret de noter en passant qu’elle 
se vérifie dans la musique moderne tout comme dans l’antique 
art grégorien? 

Dans la musique moderne, comme dans toute musique, 
iln’y a au fond que du rythme. J’ai montré plus haut comment 
le temps composé, le « temps’» des musiciens, ce que j’ai appelé 
la «petite mesure » à 2/8 ou à 3/8, naît de la jonction des 
rythmes. Je n’y reviens pas, sinon pour remarquer que les 
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musiciens modernes (théoriciens ou autres), qui considèrent 
le «temps» (— temps composé ou petite mesure) comme la 
cellule initiale du rythme, comme la première entité constitu- 
tive du rythme, sont dans l'erreur. Nous l'avons vu, le temps 
composé n’est pas une unité véritable, c’est un agrégat de 
deux fractions de rythme; la cellule initiale, c’est le rythme 
élémentaire, relation d’élan à retombée. Confusion de mots 
sans importance, me direz-vous. Peut-être plus importante 
que vous ne supposez, même du point de vue pratique! 
Mais ce n’est pas le lieu de nous étendre là-dessus. 


Venons-en à la «mesure» proprement dite, la grande 
mesure à 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, etc., délimitée dans nos éditions 
modernes par la barre de mesure, et désignée en tête de la 
première portée par un chiffre. Je dis que la mesure ainsi 
comprise n’est pas autre chose qu’une systématisation des 
lois universelles du rythme, et une systématisation d’ordre 
assez matériel, qui ne correspond pas toujours à la réalité, 
beaucoup moins, en tout cas, que la grande synthèse que 
nous venons de faire. Expliquons-nous. 

Le rythme est un grand mouvement qui progresse par pas 
successifs. Tout compositeur, aussi bien moderne qu’ancien, 
est parfaitement libre d'organiser ses pas comme il l’entend, 
de les faire binaires ou ternaires, à son gré, et de les grouper 
par deux, par trois, par quatre, voire par cinq... Il est libre. 
Ces rythmes particuliers et précis, agencés par le compositeur, 
sont différents dans leur organisation, ils sont en somme un 
choix fait par le compositeur parmi toutes les façons possibles 
de s'exprimer; mais ils reposent tous, en fin de compte, sur la 
loi du rythme (suite d’élans et de retombées), dont ils sont 
une application. Et les syncopes elles-mêmes, par la déro- 
gation qu'elles apportent à l'écoulement normal du flux 
rythmique, viennent à leur manière proclamer l’universalité 
de la grande loi rythmique. ‘ 

Les anciens ne connaissaient que les rythmes proprement 
dits; d’où l’admirable souplesse de leurs compositions. Les 
modernes ont imaginé de les enserrer dans un cadre purement 
matériel, la mesure, organisation des «temps» par deux, 
trois, quatre ou plus, ramenant à intervalle fixe un « premier 
temps », qu'on appelle souvent au surplus le «temps fort », 
marqué ordinairement par la barre de mesure. Avouons que 
la mesure ainsi comprise ne répond bien souvent à rien dans 
la réalité, je parle du moins de la grande et belle musique, la 
musique de concert. Sans doute, c’est le système de notation 
auquel restent fidèles les notations modernes; mais ce n’est 
guère qu’en vertu d’une convention purement matérielle, 


. 


il faut l'avouer; la «barre de mesure » n’est plus guère qu'un 
simple jalon matériel, facilitant l’ensemble chez les exécu- 
tants, mais sans grand rapport avec la réalité! Quant à avoir 
une suite de «temps forts» et de «temps faibles», nous 
savons que c’est complètement inexact, l'intensité n'ayant 
rien à voir dans l’organisation des petits rythmes; d’ailleurs 
les partisans du principe du «temps fort» sont eux-mêmes 
bien obligés de reconnaître qu’en fait le « temps fort » n'existe 
pas, la plupart du temps. : 

Je laisse de côté ici, bien entendu, la musique plus maté- 
rielle, à percussions fortes, comme les marches militaires, 
les danses populaires, les chansons de route, etc., qui peuvent 
avoir leur beauté, mais ne représentent tout de même pas 
tout l’idéal de l’art musical! 


Prenons un exemple qui montrera tout ce que peut avoir de 
« truqué » et de conventionnel ce jalonnement de « mesures », 
en premier et deuxième temps, etc. Je l’'emprunte à la pasto- 
rale d'Haendel : 


En quoi le do (noire) de la première mesure, par exemple, 
est-il plus «premier temps » que le /a qui suit? Et dans la baifuta 
moderne, à quoi correspond, dans la réalité rythmique, le levé 
de la main sur ce même /a, pour indiquer le début du « second 
temps »? Sur ce La, en pleine descente mélodique et rythmique, 
la main se relève, alors que sur le fa de la troisième mesure, 
en pleine remontée mélodique et rythmique, elle se baisse! 
Pourquoi? Pure convention de la mesure, sans aucun rapport 
avec la réalité musicale, et même en pleine opposition avec 
elle! 

Ne trouvez-vous pas que ce serait plus « musical », plus 
« vrai », de supprimer tous ces jalonnements matériels, toute 
cette battuta conventionnelle, et d'employer la chironomie 
indiquée plus haut, avec ses courbes arsiques et thétiques : 
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Ceci montre bien, me semble-t-il, que la théorie du rythme, 
que je vous ai exposée ci-dessus, n’est pas, comme on a 
voulu le prétendre, une invention, une chimère éclose dans 
un cerveau de rêveur; elle est l'expression même de la réalité 
musicale, bien vivante, telle que nous la sentons et l’aimons. 


. Répétons-le : la «mesure » moderne ne correspond à rien 
dans la réalité, elle est purement matérielle. En réalité, 
il n'y à que des « temps » successifs, qui sont ou arsiques ou 
thétiques, mais qui ne sont ni premier, ni deuxième, ni troi- 
sième, ni quatrième. 


En réalité, il n’y a que du rythme. 


TROISIÈME COURS 


LE RYTHME 
ET LA NOTATION GRÉGORIENNE 


Aujourd’hui, si vous le voulez bien, nous allons faire un 
peu de pratique. Nous n’avons pour cela qu’à appliquer les 
principes énoncés hier, car toute la théorie que nous avons 
vue jusqu'ici, est ordonnée à la pratique. 

Nous avons d’abord à trouver la place des ictus dans les 
mélodies grégoriennes, et ensuite à déterminer leur nature 
et leur rôle. 

Cette seconde étude, nous la remettrons tout à la fin de 
nos cours, quand nous aurons étudié l’accent tonique latin. 
Vous avez sans doute remarqué que jusqu'ici nous n'avons 
pas dit un mot de l’accent; c’est à dessein, car la question 
est assez complexe et ne peut être abordée avec fruit que si 
l’on voit très clair dans les notions générales de rythmique. 
Nous y consacrerons toute la leçon de demain et sans doute 
d’après-demain. Contentons-nous pour aujourd’hui de bien 
établir les règles à suivre pour trouver la place des ictus 
rythmiques. 

Ces règles découlent rigoureusement des principes exposés 
jusqu'ici. Je les énonce d’abord brièvement, je les commen- 
terai ensuite. Les voici par ordre de certitude. 

Dans nos éditions de Solesmes, ces règles se ramènent 
à trois. Sont affectées de l’ictus rythmique : 


19 Toutes les notes marquées de l’épisème 
vertical : [| 


2° Toutes les notes longues : 
a) notes pointées; CEE 
e ". 
b) première note de pressus, a, 
c) note avant le quilisma. pu 


3° La première note de chaque neume, à moins qu'elle ne 
soit immédiatement précédée ou suivie d’un autre ictus. 


te 


Et c'est tout, du moins pour le chant orné: car, pour le 
chant syllabique, la question est un peu plus compliquée: 
nous en reparlerons lorque nous aurons traité la question 
de l’accent latin. 


Reprenons nos trois règles pour les expliquer un peu. 

19 L'épisème vertical. — C'est un petit signe qui, dans nos 
reproductions solesmiennes de l’Édition Vaticane, est ajouté 
sous la note (quelquefois au-dessus). Il ne sert absolument 
qu’à indiquer la note qui porte l’ictus, rien de plus; il n’a été 
créé et mis au monde que pour cela! Ce n’est donc pas un 
signe d'intensité, mais le signe de la retombée rythmique. 
Aucune difficulté. Je n’ai pas à expliquer ici sur quels critères 
se sont basés les éditeurs pour placer ce signe; pratiquement 
il est toujours le signe de l’ictus, règle infaillible, qui l'emporte 
sur toutes les autres. 


20 Les notes longues. — Nous avons dit longuement hier 
qu'opposée à la brève, la longue, parce que longue, indique 
une suspension, tout au moins momentanée, du mouvement ; 
elle entraîne donc #ps0 facto l’ictus. 


Comme notes longues, j'ai énuméré la note pointée, la note 
de pressus et la note avant le quilisma (x). 


a) La note pointée. — Chez nous, elle a une valeur double. 
On sait que dans la notation de la musique moderne le point 
augmente la note de la moitié de sa valeur : une noire pointée 
vaut un temps et demi. Dans nos éditions grégoriennes, le 
point double la valeur de la note; une note pointée vaut deux 
temps. Autrement dit, si vous traduisez la note grégorienne 
ordinaire par une croche, la note pointée vaudra exactement 
une noire (et c’est ainsi qu’elle est traduite dans nos éditions 
grégoriennes en notation moderne). Donc valeur double, qui 
par là même appelle l’ictus. 


b) Le pressus. — Je n’entre pas dans les discussions qui 
se sont élevées sur ce neume; j'ai seulement à vous exposer 


(1) On remarquera que je n’ai pas parlé de l’épisème horizontal. 
C'est que l’épisème horizontal n’est pas à proprement parler une 
longueur matérielle et lourde (laquelle seule entraîne l’ictus); il indique 
plutôt un léger élargissement de la note, une petite nuance d’agogique, 
qui peut se trouver aussi bien à la crête qu’au creux de la vague, 
une nuance expressive. Tous les bons musiciens savent bien que, 
tout en restant dans la mesure, l'artiste a le droit de l’interpréter, 
d'étendre ou de resserrer légèrement une note pour produire une 
nuance expressive. Il y a, à la base de l'interprétation, la précision 
du mécanisme; mais celui-ci n’est jamais rigoureux et admet toutes 
les nuances d’agogique. C’est une question de style. Tel est l’épisème 
horizontal; aussi n’entraîne-t-il pas forcément, et de soi, lictus 
rythmique. 5 


l’enseignement de Solesmes. A Solesmes, nous pensons que 
le pressus, comme tel, est un son unique et double, et non la 
succession de deux sons répercutés. [Il semble bien que ce 
soit là la vraie théorie du pressus. La seule chose qui puisse 
être mise en cause, c’est de savoir si, dans tel cas précis, il y a, 
où non, pressus. Question d'espèce, par conséquent. Mais, je 
le répète, quand il y a vraiment pressus, c’est bien un son 
unique et double qu'il faut faire. Et comme je ne m'adresse 
pas à un auditoire de spécialistes et de paléographes, mais 
à un auditoire de chanteurs qui ont seulement à chanter 
de leur mieux à l'église, il faut simplifier et montrer 
comment reconnaître normalement le pressus dans les éditions 
grégoriennes. 

Le pressus est toujours formé par l’apposition de deux 
neumes à l'unisson, sur une même et unique syllabe. Le véri- 
table pressus, le pressus authentique, est formé par l’appo- 
sition d’une sote isolée à l'unisson, immédiatement avant une 
chivis (neume descendant de deux notes) : 


6 Le = = La 


x 


Les deux notes initiales et à l’unisson ne représentent 
qu'un son unique et double : non pas /a-la-sol, mais la-sol 
(la noire +- so! croche). C’est ce qu’indique la liaison marquée 
au-dessus, dans l'exemple qui précède. Et cette valeur double 
porte naturellement l’ictus sur son début, c’est-à-dire sur la 
note isolée; je l'indique ici par une petite croix. 

Par extension, on donne également le nom et cette valeur 
de pressus à tout neume de deux ou plusieurs notes, précédé 
immédiatement d'une note isolée à l'unisson ; et aussi à foute 
rencontre de deux neumes à l'unisson (toujours évidemment sur 
une même syllabe) :: 


2 
+ 


En somme, ce qui caractérise le pressus, c’est que dans la 
notation, pour l'œil, il y à deux notes typographiques, mais 
pour l'oreille, il n’y a qu'un seul son, double, et donc ictus à 
son début, c’est-à-dire sur la première des deux notes à 
l'unisson. 
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Si vous me demandez pourquoi il en est ainsi, alors 
qu’il aurait été si simple, semble-t-il, de trouver une autre 
manière d'écrire plus en rapport avec la réalité sonore et 
rythmique, je réponds que la forme actuelle vient de l’an- 
cienne notation neumatique. La notation médiévale était 
loin de connaître la perfection de notre notation propor- 
tionnelle; elle ne disposait que de moyens très insuffisants. 
Je ne puis m’étendre ici plus longuement sur ce point, 
étant dans l'impossibilité de donner les figures neumatiques 
indispensables. 


c) Le quilisma. — Le quilisma est une petite note dentelée, - 
très facile à reconnaître; elle a la valeur d’une note ordinaire, 
mais possède un effet rétroactif, c’est-à-dire qu’elle allonge la 
ou les notes qui précèdent, allongement bien marqué qui 
entraîne par conséquent l’ictus rythmique. 

Si le quilisma est précédé d’un neume de deux notes, la 
première note, dans nos éditions, est normalement pointée, 
et par conséquent doublée. Alors, ictus sur la première note, 
doublée, du neume, et ictus de nouveau sur la note qui précède. 
immédiatement le quilisma et qui est, du fait, légèrement 
allongée. — S'il est précédé d’un neume de trois notes, tou- 
jours long, la première et la troisième note portent l’ictus, la 
première comme début de neume, la troisième en vertu de 
l’allongement dû au quilisma; et la seconde note reste au levé, 
tout en bénéficiant de l'élargissement général. 


Si l’on parlait de style, il faudrait dire que ce léger 
allongement de la note précédant le quilisma ne doit 
pas être purement matériel, et qu'il s’agit là beaucoup 
plus d’une nuance d’expression que d’autre chose, comme 
nous le disions plus haut de l’épisème horizontal, encore 
que la note précédant le quilisma ait une lourdeur bien 
marquée. (1) 


3° La première note des neumes. — Et d’abord qu'est-ce 
qu'un neume? 


Pratiquement, et sans vouloir entrer ici dans les questions 
scientifiques, un neume est un petit groupe de deux, trois 
notes ou plus, réunies typographiquement en une seule figure, 


(1) Un conseil pratique, en passant. La note de quilisma elle-même, 
si elle n’est pas longue, n’est pas pour cela plus brève que les autres. 
Beaucoup de chœurs ont le défaut d’en faire presque une double croche, 
comme pour rattraper le temps perdu sur la note allongée qui précède. 
C'est une vraie faute. Il faut donner à la note de quilisma sa pleine 
valeur de temps premier, et même ne pas craindre de l’« arrondir » un 
tant soit peu, notamment quand elle est suivie d’une longue. 
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et qui se chante de façon liée. Par exemple, les neumes qui 
suivent : 


a civis fr Ce lorculus a 
fe podatus 9 Le cfimacus , 


Le porrectus NQ 
ste. 


Quel est le rôle du neume dans la synthèse rythmique? 
La réponse est assez délicate et demande quelques précisions. 

D'abord le neume est-il bâti sur le type du rythme élé- 
mentaire (un élan suivi de sa retombée), avec en conséquence 
ictus sur la dernière note? Ou, au contraire, est-il bâti 
sur le type du temps composé (retombée d’un rythme précé- 
dent + élan du rythme suivant), avec en conséquence ictus 
sur sa première note? 

II faut nécessairement qu’il se ramène à l’un ou l’autre 
type. Lequel? 

La plupart des Méthodes enseignent que le neume est un 
«rythme », et d’ailleurs ajoutent immédiatement qu’il porte 
le touchement sur sa première note, — sans se douter qu'il 
y a contradiction dans les termes! Il faut dire, au con- 
traire, que, normalement et la plupart du temps, le neume est 
bâti sur le type du {emps composé, et c’est pourquoi il porte 
ordinairement l’ictus sur la première note. 


Un exemple vous fera mieux comprendre. Prenez l'into- 
nation de la communion Meménto verbi tui, du XXe dimanche 
après la Pentecôte : 


L——— #5 —>— 


a 


Me-mén-bo 


Si vous chantez lentement ce petit mot, en analysant 
bien la suite des pas rythmiques, vous constaterez que le 
podatus so/-la, de la syllabe mén, est en réalité composé de 
deux païties : la première note, sol, est en réalité la retombée 
de l'élan qui part du fa précédent, — et la deuxième note, /a, 
est en réalité un nouvel élan qui retombe sur le {a de la 
dernière syllabe. En somme vous avez ici deux rythmes 
élémentaires : Memén.… et ….énto. C’est impossible de chanter 
autrement. 
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Le podatus so/-la n’est donc pas un «rythme» (c’est- 
à-dire un mouvement complet, commencement et fin), mais 
un agrégat de deux parties de rythmes : il commence sur une 
retombée et s'achève en plein élan; c’est pourquoi il n'est 
pas conclusif, et pourquoi il appelle impérieusement après 
soi une retombée (le /a de la syllabe fo). C’est seulement 
la marche rythmique qui fusionnera pratiquement ces deux 
notes, en les appuyant sur le so, de la manière que nous 
avons vue plus haut en traitant de la synthèse du temps 
composé. Le podatus est donc bien ici un temps composé, et 
a son ictus sur sa première note. 

En ne vous plaçant qu’au point de vue rythmique pur, 
vous pourriez remplacer les deux notes sol-la du podatus 
par un double so/, c’est-à-dire par une longue, l'effet serait 
exactement le même. Comme vous le voyez, le neume n’est 
pas autre chose en somme que le monnayage et la désagré- 
gation d’une longue, et c’est encore une des raisons pour 
lesquelles le neume porte normalement l’ictus sur sa première 
note. 


Je dis «normalement », parce qu’il n’en va pas toujours 
absolument ainsi. Expliquons-nous clairement. 


Les modernes croient volontiers que le neume a été créé 
et mis au monde uniquement pour indiquer, par sa première 
note, la place du touchement rythmique. Autrement dit, 
selon eux, les notateurs anciens se seraient ingéniés à écrire 
les neumes de façon que la première note fût toujours ce que 
j'appelle la note ictique. C’est pour eux un premier principe, 
la base même de leur échafaudage rythmique. 

Malheureusement pour eux, la réalité est moins simple. 
L'étude attentive et impartiale des vieux manuscrits du moyen 
âge oblige à admettre que de neume n’est pas d’abord un signe 
d'ordre rythmique, mais avant tout un signe mélodique, indi- 
quant surtout la succession des notes aiguës et graves et leur 
legato. L'intention rythmique peut s’y surajouter, mais elle 
n’est pas première. 

Vous savez que la portée musicale, même la portée grégo- 
rienne à quatre lignes, est d'invention relativement récente. 
Auparavant il n'existait aucun moyen de noter avec précision 
l'intonation exacte des sons : tout ce qu’on pouvait faire, 
c'était, au moyen d’une sorte de sténographie assez rudimen- 
taire, d'indiquer la direction mélodique des sons : la virga, 
dérivée de l'accent aigu des grammairiens latins, indiquait les 
sons relativement aigus, et le punctum, dérivé de l’ancien 
accent grave latin, indiquait les sons graves. Notons bien 
que ces deux signes, générateurs de tous les autres, ne 


sua 


donnaient aucune indication d'intensité ni de rythme : ils 
étaient purement mélodiques. 

En se combinant de diverses manières pour donner nais- 
sance aux neumes dont nous parlions plus haut (clivis, 
podatus, etc.), la virga et le punctum ne changèrent ni de 
nature, ni de signification : ils restèrent avant tout d’ordre 
mélodique. Pour indiquer la durée et, par voie de consé- 
quence, le rythme (la longueur bien déterminée et lourde 
entraînant avec elle, nous l’avons vu, la retombée rythmique), 
les manuscrits les plus anciens usaient de signes et de lettres 
surajoutés. Or ces indications de durée peuvent prendre place 
aussi bien sur la deuxième ou la troisième note du neume 
que sur la première. Et l’étude comparative des manuscrits 
montre que, dans le cas de vocalises, les notes peuvent 
matériellement se grouper différemment, mais que les signes 
rythmiques surajoutés viennent indiquer où se trouvent les 
notes ictiques, et c’est toujours sur la même note, quel que 
soit le groupement matériel. 

Si nous en avions le loisir, je pourrais vous montrer comment 
ces indications rythmiques concordent admirablement dans les 
plus anciens manuscrits, et établissent indubitablement l’exis- 
tence, au moyen âge, d’une véritable tradition rythmique, 
précisant dans le moindre détail l’interprétation à donner 
aux mélodies, interprétation considérée comme venant de 
l'Église et intangible, comme un bien « catholique ». Ce serait 
fort intéressant à développer, car rien ne peut donner autant 
le sens et l’amour du chant grégorien, « prière chantée de 
l'Église ». Mais encore une fois, ce n’est pas le moment. 


Retenons du moins de cette digression que les neumes 
autrefois étaient considérés comme des signes essentiellement 
mélodiques, dont le sens rythmique avait souvent à être 
précisé par des signes surajoutés et différents. 

La conséquence, c’est que la première note d’un neume, 
dans nos éditions actuelles, n’est pas toujours et nécessaire- 
ment ictique. C’est pourquoi, dans mon énumération des 
règles pour trouver les ictus, p. 40, je n'ai pas suivi l’ordre 
habituel des Méthodes de chant. Dans ces Méthodes, on donne 
ordinairement comme première règle, pour fixer la place de 
l’ictus, le début du neume; j’ai donné cette règle en dernier 
lieu, parce que c’est la moins sûre de toutes, et que j'ai voulu 
dans mon énumération suivre l’ordre de certitude : épisèmes 
verticaux, notes longues, et ensuite, maïs seulement ensuite, 
débuts de neumes. 


Dans mon énoncé, après avoir mentionné en troisième 
lieu «la première note de chaque neume », j'ai ajouté : «à 


moins qu’elle ne soit immédiatement précédée ou suivie d’un 
autre ictus». Vous comprenez maintenant le sens de cette 
restriction : deux ictus consécutifs étant impossibles, si un 
épisème vertical est placé, par exemple, sous la deuxième 
note d’un neume, c’est l'indice que la première note n’en a 
pas, le neume n'ayant pas forcément la valeur rythmiqu 
que voudraient lui donner les modernes. : 


Mais, me dira-t-on, si le neume n’accusait pas primitivement 
d'intention rythmique, pourquoi le considérez-vous « normale- 
ment » comme un temps composé, avec ictus au début? 

D'abord parce que, dans le chant quasi syllabique, celui, 
par exemple, des antiennes, des pièces du Kyriale, le neume 
est ordinairement, sauf exception dûment contrôlée, « temps 
composé ». Ce n’est guère que dans les vocalises, ou suite de 
neumes sur une même syllabe, que les notateurs usaient en 
toute liberté de la disposition de leurs neumes. 

Ensuite, parce qu'il faut bien un principe objectif, clair 
et facile, d'interprétation. Alors, étant donné que le plus 
souvent, comme je viens de le dire, le neume joint en fait une 
signification rythmique à son essentielle signification mélo- 
dique, voici la règle pratique que nous suivons à Solesmes 
dans l'établissement de nos éditions : Toutes les fois que 
dans les manuscrits nous trouvons des indications rythmiques 
qui viennent modifier la physionomie rythmique du neume, 
nous suivons ces indications, et ne craignons nullement de 
mettre l’'ictus sur la deuxième note du neume; toutes les 
fois au contraire que nous ne trouvons pas d'indications 
paléographiques spéciales, nous suivons le neume et mettons 
l’ictus sur la première note. 

Je m'excuse de m'être étendu si longuement, mais c'était 
nécessaire pour dissiper les équivoques et répondre aux cri- 
tiques qui nous sont faites. J'espère du moins avoir été à 
peu près clair. 


Voici, pour conclure, un exemple concret, montrant l'appli- 
cation des règles qui précèdent. Je l’emprunte au Kyrie des 
fêtes solennelles, Kyrie Fons bonitatis de l'Édition vaticane) : 


4 25456 78 9 1ou12 1844 45 
CJ : - e - 
CE € =: 
Kÿ-ri-e e-lé - i- son. 
ictus 4. 7. II. 12. I4 épisème vertical, 1'e règle, 
ictus 2. 5. 8. 15. note pointée, .. 2€ règle a) 
ictus 6. 9. pressus, 22 règle b) 


ictus I. 3. IO. 13. débuts de neumes, 3€ règle. 
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Chaque ictus étant le début d’un temps composé, binaire 
ou ternaire, nous avons par là-même, 1pso facto, l'analyse de 
notre Kyrie en temps composés; ils sont binaires, s’il n'ya 
que deux temps simples d’un ictus à l’autre, et ternaires s’il 
y en a trois. : 


Soit : 
EE LT EL ES TI E LES LT ELLE LEUR 
a 
RE Re ms 
Kÿ-ri- e e- 
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Cette décomposition en temps composés, en «comptant» 
par deux et par trois, est très importante, surtout au début, 
pour acquérir un chant à la fois précis et rythmé; c'est, 
croyons-nous, le seul moyen d'arriver à une exécution régulière 
et tranquille, condition indispensable pour que le chant soit 
une prière, et même simplement pour qu'il ait une réelle 
beauté artistique. 

À remarquer enfin que le quart de barre, simple ponctua- 
tion rythmique, n'indique pas un arrêt du mouvement ; seule 
la grande barre, fin de phrase, entraîne une légère pose 
silencieuse. | 

#4 

On me demande quelques explications sur certains neumes 
spéciaux. Il y aurait évidemment beaucoup à dire. Je ne 
m'attarderai pas, d'autant que, pour être absolument clair, 


il faudrait multiplier les exemples, chose impossible ici. Je 
dirai seulement quelques mots des strophicus et des salicus. 


Si vous ouvrez votre livre de chant, et que vous parcouriez 
des yeux de préférence une pièce ornée, Graduel, Alleluia ou 
Offertoire, vous constaterez assez fréquemment la présence 
d’une suite de notes juxtaposées à l’unisson : ce sont ou 
bien des pressus, ou des sérophicus. 

Je ne reviens pas sur le pressus, en ayant suffisamment 
parlé plus haut. Je rappelle seulement qu’il est formé de 
deux notes en apposition, mais que ces deux notes se fondent 
pratiquement en ## son unique, et de durée double, 
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Les strophicus se composent, eux aussi, soit de deux notes 
(distropha), soit de trois (tristropha); la Vaticane, pour 
simplifier, les a notés en notes carrées ordinaires, sans queue 
(et ceci les distingue du pressus, lequel comprend toujours au 
moins une note à queue). Mais, à la différence du pressus, les 
sons du strophicus doivent être répercutés. 

En réalité, et si l’on s’en tenait aux règles de l’âge d’or 
grégorien, il faudrait répercuter (répercussion très légère et 
douce) chacune des notes du strophicus. Comme c’est assez 
difficile, il vaut mieux se contenter de répercuter seulement 
la première note de chaque strophicus et la première note 
du neume qui suit à l’unisson. Mais cela du moins est néces- 
saire; autrement, notamment dans les passages où plusieurs 
strophicus se suivent, on réduirait le tout à une longue tenue 
qui ferait perdre la notion de la marche du rythme, et on ne 
pourrait obtenir l’ensemble des voix pour le départ suivant. 
La répercussion de la première note suffit au contraire à 
donner ce sens de la marche rythmique, et confère beaucoup 
de légèreté au chant. 

Je citerai comme exemple le mot « Tharsis » dans l'Offer- 
toire Reges Tharsis, de l’Épiphanie, ou le début de l’Offertoire 
Filiæ Regum, de la messe des Vierges. 

Mais j'insiste pour que ladite répercussion soit toujours 
douce et légère, et, comme dit Dom Mocquereau, «un renfle- 
ment doux du son dans l’unique poussée d’air ». 


Je ne cite que pour mémoire la bivirga, la trivirga, qui 
ressemblent respectivement à la distropha et à la tristropha, 
— sauf que les notes carrées sont parfois remplacées par des 
virgas (notes avec queue); elles aussi demandent la réper- 
cussion, soit de toutes les notes, soit au moins de la première 
de chaque groupe, mais cette fois répercussion un peu plus 
lourde et plus appuyée. 


Quant au salicus, c'est, comme le scandicus, un neume 
ascendant d’au moins trois notes (il peut en compter davan- 
tage), mais dans lequel l’ictus se trouve sur la seconde note 
(ou l’avant-dernière dans le cas de salicus de plus de trois 
notes), et est affecté d’un léger allongement, comme s’il y 
avait un épisème horizontal. En somme, le salicus, comme le 
quilisma et l’épisème horizontal, est un signe expressif, qui 
doit être fait non matériellement, mais d’une façon intelli- 
gente et vivante, qui traduise un accroissement de chaleur 
et de vie. 


Dans nos éditions rythmiques solesmiennes, le salicus se 
distingue pratiquement du scandicus par l’épisème vertical 
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placé sous la seconde note (ou l’avant-dernière). Voici, si vous 
voulez, la règle pratique que nous avons adoptée chez nous 
au chœur pour trancher les cas douteux. Pratiquement, pour 
que nous traitions en salicus un neume ascendant, il nous 
faut trois conditions : a) au moins trois notes montantes, 
b) terminées par un podatus, c) sous lequel se trouve un 
épisème vertical. Si l’une des trois conditions manque, nous 
ne faisons pas de salicus, c’est-à-dire que nous n’allongeons 
pas la seconde note. Vous pouvez faire comme nous, si vous 
le désirez, la règle que je vous ai donnée n'est pas scien- 
tifique ; elle a du moins l’avantage d’être claire et simple, et 
d'être très pratique pour les scholae obligées de chanter 
souvent l'Office sans avoir la possibilité de nombreuses 
répétitions, comme c'est le cas pour les chœurs monastiques. 


QUATRIÈME COURS 


LE RYTHME 
ET L’ACCENT TONIQUE LATIN 


Il est temps d’en venir maintenant à la question du mot 
latin et de son accentuation, qui a une influence capitale 
sur l'interprétation comme sur la composition des mélodies 
grégoriennes. Jusqu'ici je n’en ai rien dit, car, avant d'aborder 
cette question assez complexe, il était nécessaire d’avoir des 
idées bien nettes sur le rythme. Maintenant que nous voyons 
bien clair et que nous avons bien présentes à la mémoire 
toutes les notions de rythmique pure établies ces jours-ci, 
nous sommes, je crois, au point pour comprendre le rythme 
du mot latin. 

Comme toujours, nous procéderons par étapes et irons 
du plus simple au composé; je veux dire qu'avant d'étudier 
le mot latin dans la mélodie grégorienne ou même dans la 
synthèse de la phrase, nous l’étudierons en lui-même, à l’état 
isolé, abstraction faite de toutes ses relations avec le contexte. 


LE MOT LATIN ISOLÉ 


Quel est le rythme exact du mot latin? 

À la base de la synthèse rythmique, avons-nous dit, il y a 
le rythme élémentaire, fait d’un élan et de sa retombée; 
à leur tour les rythmes élémentaires, en se joignant sur l’ictus, 
donnent naïssance à un nouvel agrégat, le temps composé, 
fait de la retombée du premier rythme et de l'élan du second. 


s 


Le rythme élémentaire, conclusif, est à cheval sur la 
mesure et se termine sur l’ictus; le temps composé, au con- 
traire, non conclusif, et inscrit entre les deux barres de la 
mesure, commence sur l’ictus : 


Î 


Temps composé 


11 


is 89 


Sur lequel de ces deux types, rythme ou temps composé, 
va se mouler le mot latin isolé? Il faut absolument que le 
mot latin — prenons par exemple le mot Déus — se ramène 
à l’un ou à l’autre. Lequel? Est-ce 
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f . 
We … us ou bien Dé - us 


Pour la plupart des Méthodes modernes, le mot latin serait 
un temps composé, c'est-à-dire aurait l’accent au frappé, à 
l'ictus. | 

Nous prétendons au contraire que le mot latin est bâti 
sur le type du rythme élémentaire, c’est-à-dire qu'il a son 
accent à l’arsis, au levé, et l’ictus sur sa finale. 


* 
* * 


Avant d'établir notre thèse, écartons d’un mot les deux 
seuls arguments sur lesquels pourrait s'appuyer la thèse 
moderne de l'accent au frappé. Si l’accent tonique devait 
nécessairement se trouver au frappé, ce ne pourrait être qu’en 
raison soit de l'intensité de l'accent soit de la lourdeur de 
l'ictus. 

a) L'accent tonique latin est intensif, nous le verrons 
plus loin : légèrement, mais réellement. Si l’ictus rythmique, 
début du temps composé, était réellement un «temps fort », 
comme le voudraient précisément nos modernes, l'accent 
devrait alors coïncider avec l’ictus, la force de l'accent devant 
nécessairement s’allier avec la force du rythme, intensité 
appelant intensité. 

Or nous avons démontré longuement ces jours derniers 
que l’ictus n’est aucunement un temps fort, qu'il n'a, de 
lui-même, rien à voir avec l'intensité, qu'il est uniquement 
une question de mouvement, la retombée et la fin d’un 
mouvement commencé. Donc l’ictus n’étant pas, de par sa 
nature, plus fort que le levé, ne saurait de ce chef attirer 
sur lui la force de l'accent. Les deux éléments du rythme, 
l’élan et la retombée, s’accommodant également de la force 
ou de la faiblesse, n’attirent pas plus l’un que l’autre l’accent 
tonique, du fait de l'intensité; ils y sont indifférents. 

Le premier argument invoqué ne vaut donc pas. 


b) L’ictus rythmique, retombée du rythme, est réellement 
lourd, avec tendance à l’allongement; en ce sens que, dans 
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une alternance de brèves et de longues, c’est la longue qui, 
suspendant légèrement le mouvement, attire à elle la retombée 
de l'ictus; nous l’avons vu également. Si l'accent tonique 
latin était lui-même long et lourd, alors il devrait nécessaire- 
ment coïncider avec l’ictus, lourd de sa nature, lourdeur 
appelant lourdeur. 

Or, nous verrons tout à l’heure que l'accent latin n'est 
aucunement long et lourd, qu’il est au contraire léger et 
bref. 

L'argument tiré de la lourdeur de l’ictus n’a donc pas plus 
de valeur que l’autre. 


Ainsi les deux raisons invoquées — et je ne vois pas 
bien quelle autre on pourrait trouver — en faveur de la 
thèse de l’accent obligatoirement au frappé, ne sont pas 
fondées et ne prouvent rien. 


* 
* *% 


Venons maintenant à notre thèse, qui réserve normale- 
ment à la syllabe finale du mot isolé l’ictus rythmique. 


Qu'est-ce qu’un rythme? C’est un mouvement #», complet, 
qui part d’un élan pour s'achever sur sa retombée, ou, en 
termes clairs, qui commence par le commencement et finit 
par la fin. C’est précisément, nous l’avons vu, cette relation 
d’élan à retombée, de commencement à fin, qui fait que les 
deux parties du mouvement ne sont plus juxtaposées, mais 
forment l’unité. 


Qu'est-ce maintenant qu’un mot? Si l’on en croit le dic- 
tionnaire, un mot, c’est le signe d’une idée. Ce qui revient 
à dire que le mot, s’il est, comme la plupart du temps, com- 
posé de plusieurs syllabes, n’est pas une simple juxtaposition 
de syllabes, mais quelque chose d'u, un mouvement complet, 
hiérarchisé, qui part de la première syllabe pour retomber et 
se terminer sur la dernière. Cette unité de mouvement est la 
condition indispensable, sine qua non, pour que cet ensemble 
de syllabes qu’on appelle le mot exprime une idée. 

Si je veux, par exemple, exprimer en latin l’idée de Rome 
par le mot Rôma, il ne faut pas que je dise « Ro » aujourd’hui 
et «ma » demain; il faut que mes deux syllabes soient pronon- 
cées d’un seul mouvement. 


Le mot est donc un tout, un mouvement complet. Comme 
tel, il est dans toute la force de l’expression, un «rythme », 
et il se comporte comme tout rythme; par conséquent il doit 
partir à l’élan et retomber sur sa finale, commencer par le 
commencement et finir par la fin! 
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Et puisque l’ictus rythmique n’est pas autre chose que la 
fin d’un mouvement commencé, l’ictus doit donc coïncider non 
pas avec l’accent — qui est toujours sur l’avant-dernière 
syllabe, ou sur l’antépénultième, — mais avec la syllabe finale. 

Autrement dit, le mot latin est bâti sur le type du 
« rythme », avec son accent à l'élan et sa finale à la 
retombée. 


Et je ne suis pas fâché de vous dire que cet enseignement 
de Dom Mocquereau ne fait que reprendre, en le développant, 
l’enseignement le plus authentique de Dom Pothier. C’est 
bien vainement qu’on cherche à les opposer l’un à l’autre 
sur ce point. Tout le second volume du Nombre Musical de 
Dom Mocquereau n’est pas autre chose que le commentaire, 
lumineux, d’une page de Dom Pothier dans ses Mélodies 
Grégoriennes. Dom Pothier y prend précisément le mot 
« Rôma » afin de montrer que, pour exprimer l’idée de Rome, 
les deux syllabes doivent être prononcées d’un seul mouve- 
ment, la syllabe accentuée étant à l’élan du rythme et la 
dernière à la retombée, et il conclut que l’accent représente 
l’arsis, et la finale, la thésis. Et, pour que l’on ne puisse se 
méprendre sur sa pensée, il a bien soin de préciser aussitôt 
après : « Par arsis j'entends le moment où on lève le pied, et 
par thésis le moment où on le pose ». Dom Pothier prend donc 
nettement ici les mots arsis et thésis, non dans le sens d’inten- 
sité, mais dans le sens de « mouvement », en leur donnant 
le même sens exactement que nous. 

Autrement dit, Dom Pothier enseigne nettement, comme 
nous, que dans le mot latin isolé, la syllabe qui tombe norma- 
lement à l’ictus, ce n’est pas l'accent tonique, mais la finale. 
I] serait facile de montrer que telle fut bien toujours la pensée 
authentique de Dom Pothier, malgré tous les sophismes qu’on 
a voulu accumuler depuis sur ce point, pour l’opposer à 
Dom Mocquereau. J'en ai dit assez, me semble-t-il, pour 
montrer que dans notre théorie du rythme du mot latin, 
nous ne sommes nullement, comme on l’a tant dit, des révo- 
lutionnaires, mais que nous maintenons fidèlement la tradi- 
tion solesmienne. 

#*+ 

Il nous faut maintenant entrer plus avant dans notre 
étude et montrer comment la philologie vient confirmer plei- 
nement l’argumentation que nous venons de faire et qu’on 
pourrait considérer comme une preuve à priori. Nous verrons 
ensuite comment l'analyse impartiale de la mélodie grégo- 
rienne aboutit aux mêmes conclusions, qu’elle achève 
d’asseoir victorieusement. 


LES 


Examinons attentivement les unes après les autres les 
qualités essentielles de l'accent latin à l’époque classique 
et post-classique (époque de la composition du chant 
grégorien). 

Si les qualités essentielles de l’accent latin concordent mieux 
avec les. qualités de l’arsis rythmique qu'avec celles de la 
thésis, ce sera la preuve qu’il y a une affinité spéciale, une 
sympathie entre l'accent et l’arsis; de même, si les qualités 
essentielles de la finale du mot sont celles-là mêmes qui 
caractérisent la thésis, c’est que la finale du mot sympathise 
plus volontiers avec la thésis. Ainsi notre thèse sera 
démontrée. 


Reprenons les distinctions avec lesquelles nous sommes 
déjà familiarisés, et précisons d’abord une fois de plus quelles 
sont au triple point de vue mélodique, intensif et quantitatif, 
les qualités caractéristiques de l’arsis rythmique. 

a) Au point de vue mélodique, rien d’absolument décisif; 
l'arsis et la thésis peuvent s’accommoder également de 
l'acuité comme de la gravité des sons. Encore faut-il remar- 
quer pourtant que l'élan rythmique, précisément parce 
qu'élan, se traduit plus spontanément par une élévation 
mélodique, et la retombée thétique par une chute mélodique. 

b) Au point de vue intensif, même chose: l'intensité rela- 
tive peut se placer aussi bien à l’arsis qu’à la thésis, encore 
que, nous l’avons vu, elle est peut-être plus naturelle à l’arsis. 
Seule l’intensité lourde, incisive, appelle la thésis, du fait 
de la lourdeur qui y est surajoutée. 

c) Au point de vue quantitatif, nous trouvons au contraire 
quelque chose d’absolument net et caractéristique. Nous avons 
dit et redit que les deux notes, l’arsis et la thésis, peuvent être 
quantitativement égales, mais que, si l’une des deux est 
longue, c’est fatalement la thésis, le rythme étant une relation 
d'un élan à une retombée, d’un temps léger à un temps 
lourd. 


Si donc l'accent latin est mélodiquement grave, d’une 
intensité lourde et d’une longueur caractérisée, il sera néces- 
sairement thétique, à l’ictus, et ce sont les modernes qui 
auront raison. Mais si, au contraire, l’accent latin est mélo- 
diquement aigu, légèrement intensif, et essentiellement bref 
et léger, il sera arsique, et c’est sur la syllabe finale que se 
poseront la retombée thétique et l’ictus. 

Il ne nous reste plus qu’à résumer l’histoire de la langue 
latine, en faisant appel au témoignage des grammairiens 
latins, tant de l’époque classique (Cicéron, etc.), que de 
l'époque postclassique. Leur témoignage est évidemment 
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impartial : personne, je suppose, ne les soupçonnera d’avoir 
été influencés par Dom Mocquereau et d’avoir écrit pour les 
besoins de la cause! : 

Il est clair que, pour être complet, il faudrait des pages 
et des pages; ce n’est qu’un très bref résumé que je puis 
tenter ici; je tâcherai seulement que ce résumé soit le plus 
fidèle possible. 


a) Ordre mélodique. — I1 est historiquement certain qu’à 
l’époque classique l’accent tonique latin était avant tout un 
phénomène, non d’ordre intensif, mais d’ordre mélodique; il 
étdit essentiellement une élévation mélodique; c'était une 
syllabe plus élevée que les autres, une syllabe plus aiguë 
suivie d’une syllabe plus grave. Tous les grammairiens sont 
unanimes sur ce point. Cette acuité était, de toutes ses qua- 
lités matérielles, sa qualité foncière, première, celle dont 
découlaient les autres, celle qui le constituait en tant 
qu'accent. Accentus acutus. Tellement, que c’est de là que lui 
vient son nom : en latin « accentus », de «ad cantum », et en 
grec, « pros-odra » (même étymologie). L'accent tonique latin, 
à la belle époque, n’était donc pas essentiellement une syllabe 
forte par opposition à une syllabe faible, mais une syllabe 
plus élevée (accentus acutus) par opposition à une syllabe au 
grave {accentus gravis). 

Autrement dit, les Latins ne prononçaient pas leur langue 
comme nous, recto tono, mais ils la «chantaïient », comme font 
encore un peu les méridionaux, et ce sont les accents qui 
occupaient les sommets mélodiques. 

Ce caractère mélodique de l'accent tonique latin a duré 
jusqu’à la disparition de la langue latine et la formation des 
langues romanes (1x°, xe siècles). A l’époque de la composi- 
tion des mélodies grégoriennes, particulièrement intéressante 
pour nous, il était encore en pleine vigueur, comme l’attestent 
les grammairiens de cette époque, qui continuent, en parlant 
de lui, à souligner son acuité; et nous verrons tout à l'heure 
que le témoignage des mélodies grégoriennes elles-mêmes est 
également décisif. | 

L'accent tonique était donc très certainement mélodique- 
ment aigu. Ce n’est pas, je le disais tout à l'heure, une preuve 
absolue en faveur de son caractère arsique; c’est du moins 
une présomption, s’il est vrai que l’élan rythmique se traduit 
volontiers par une élévation mélodique, synonyme d’élan, 
de vie, d’effort. 


b) Ordre intensif. — L'accent tonique latin de l’époque 
classique était-il fort? I1 semble que non, du moins si l’on 
en croit l'hypothèse philologique aujourd’hui la plus accré- 
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ditée. A supposer même qu'il eût déjà un peu d'intensité, 
celle-ci devait être très légère, car aucun grammairien d'alors 
n’y fait la moindre allusion (x). 

Avouons que la chose est piquante à constater, alors que 
nos modernes ne sont contents que s’ils assènent de grands 
coups de massue sur chaque accent tonique! Il faut des- 
cendre jusqu’au vi siècle pour trouver, sous la plume d'un 
grammairien, une expression susceptible d’être entendue 
dans le sens d’une intensité, et encore une telle exégèse ne 
s'impose pas! 


Une chose certaine encore, c’est que la poésie latine clas- 
sique était uniquement quantitative, et non intensive; je 
veux dire qu’elle ne reposait pas sur une combinaison de 
syllabes fortes et de syllabes faibles, mais sur une combi- 
naison de longues et de brèves, ce qui répondait d’ailleurs au 
parler d’alors, basé sur la distinction des longues et des brèves. 

Ce parler latin quantitatif était peut-être uniquement 
la langue des savants, et non celle du peuple. Toujours est-il 
que cette différenciation, en somme assez artificielle, de 
longues et de brèves, tendit vite à disparaître, et l’on voit, au 
cours des premiers siècles de l'ère chrétienne, les syllabes 
s'égaliser peu à peu, si bien qu’au bout de trois ou quatre 
Te les syllabes étaient en pratique approximativement 
égales. 

Mais en même temps que disparaissait progressivement la 
quantité des syllabes, disparaissait également l'élément diffé- 
rentiel du rythme, et il fallait que, dans la mesure même où 
il disparaissait, intervint un autre élément différentiel capable 
d’engendrer un rythme : ce fut l'intensité. Au fur et à mesure 
que disparaissait la quantité, l’élan mélodique de l'accent, que 
plus rien n’entravait, entraîna peu à peu un accroissement 
d'intensité, en sorte que l'accent, aucunement intensif à 
l'époque classique, l'était devenu légèrement à l'époque 
grégorienne (ve, vie siècles). 


Je dis «légèrement », et j'insiste. Cette intensité de l'accent 
alla toujours en croissant, au cours des siècles, jusqu’à devenir 
tellement lourde et matérielle qu’elle finit au moyen âge par 


{x} À en croire certains philologues très sérieux, il semble que 
primitivement, dans le mot latin, ce n’était pas la syllabe d’accent 
qui était la plus forte, mais la première syllabe la syllabe initiale, 
— l’ «accent» ne se traduisant que par une élévation mélodique. 
Ainsi, dans le mot Redémpior, la syllabe forte était la première, Re; la 
seconde, accentuée, était seulement chantée plus haut que ses voisines. 
Si étrange que cela puisse nous paraître, il semble bien que c'était 
ainsi. 
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corrompre définitivement la langue latine et donner naissance 
aux langues romanes. L'accent était devenu alors tellement 
fort, lourd, massif, matériel, qu’il rongea insensiblement les 
syllabes faibles avoisinantes, la pénultième faible d’abord, 
puis la finale elle-même : « Amdbilis » est devenu « aimable », 
et « Déminus » est devenu « Démnus », puis « Dom ». 

Or la preuve péremptoire qu’à l’époque grégorienne, celle 
encore une fois qui nous intéresse le plus, l'accent latin n'avait 
pas encore cette intensité lourde et matérielle, c’est que, dans 
nos mélodies ecclésiastiques, non seulement les syllabes 
pénultièmes et finales n’ont pas disparu, mais ce sont elles 
qui sont le plus volontiers chargées de neumes, alors que 
l'accent tonique est souvent allégé et n’a parfois qu’une seule 
note. Pour ne citer qu’un exemple, connu de tous et cité au 
début de cette étude, p. 7, dans l’Introït de la messe des 
morts, le mot « Démine », à la fin de la deuxième incise, 
est si loin de s’être contracté en « Démne», que la syllabe 
pénultième faible s’adjuge modestement un neume de six 
notes, alors que l’accent n’en a qu’une. C’est d’ailleurs une 
règle de composition qui régit beaucoup d’adaptations : 
lorsque les anciens avaient à adapter une cadence dactylique 
sur une cadence spondaïque-type, la plupart du temps ils 
affectaient d’un neume la syllabe pénultième faible; ce fut 
même la cause d’un grand scandale, quand Dom Pothier 
commença, il ÿy a cinquante ans, à ressusciter la forme 
authentique et traditionnelle des mélodies grégoriennes. 


L'accent latin grégorien n'avait donc qu’une intensité 
légère, simple nuance, qui, loin de s'opposer à son caractère 
arsique, ne faisait au contraire que le souligner et Je mettre 
en lumière; et, au jugement de Dom Pothier lui-même, la . 
syllabe qui, dans le mot, avait le plus de tendance à être 
ornée de neumes, c'était la finale du mot, précisément parce 
qu'essentiellement thétique. 


c) Ordre quantitatif. — C'est, au point de vue qui nous 
occupe, le principal. L'accent tonique latin est-il long? Il est 
certainement thétique. Au contraire est-il bref et léger? Il est 
certainement arsique. Or, pas le moindre doute; la brièveté 
et la légèreté sont, avec l’acuité, les qualités essentielles de 
l'accent latin. 

Jusqu'au xrre siècle, aucun auteur n’attribue une longueur 
à l'accent. « Silence extrêmement significatif, dit Dom 
Mocquereau, surtout si l’on songe à l'importance de la quan- 
tité à l’époque classique ». Bien plus, nous avons le témoi- 
gnage formel d’un grammairien de l’époque classique, Varron 
(2116-27 av. J.-C.), qui dit : « Acuta exilior, et brevior, et omni 
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modo minor est quam gravis ». — L'accent aigu est plus ténu, 
plus bref, et à tous égards moins considérable que l’accent 
grave ». Voilà qui déconcerte un peu nos idées modernes, mais 
il faut supposer que Varron était aussi bien placé que nous 
pour savoir à quoi s’en tenir! 

Autre fait, significatif lui aussi : l’accent, en tant que tel, 
était si peu une longueur qu’à l’époque classique, où l'on 
parlait quantitativement (c’est-à-dire par longues et par 
brèves), lorsqu'il tombait sur une syllabe longue, il n’affectait 
que la moitié de cette syllabe. Je m'explique : la longue alors 
valait deux brèves; quand l'accent tonique tombait sur une 
syllabe prosodiquement longue, comme dans « Rôma », l'élé- 
vation mélodique ne durait que la moitié de la longue, et la 
voix retombait au grave sur l’autre moitié; c’est donc que 
l'accent, en tant qu'accent aigu, était bref. 

Que cette brièveté ait été encore la règle à l’époque de la 
composition des mélodies grégoriennes, c'est ce que prouve 
surabondamment le répertoire grégorien, où des quantités 
d’accents, je le disais à l'instant, n'ont qu'une note et sont 
aussi allégés que possible. 


Résumons tout ce que nous venons de dire. 


À l’époque classique, l'accent était aigu, bref, et peu ou 
point intensif. À l’époque grégorienne, il était resté aigu 
comme autrefois, bref comme autrefois, et avait acquis une 
légère intensité. Or la brièveté est la caractéristique par excel- 
lence de l’arsis rythmique, laquelle sympathise très volontiers 
avec l’acuité mélodique et l'intensité douce. C’est donc que, 
dans le petit rythme qu'est le mot latin, l’accent joue essen- 
tiellement le rôle d’élan et d’arsis, laissant à la syllabe finale 
le soin de recueillir la retombée qui suit nécessairement tout 
élan. C’est exactement la conclusion à laquelle nous avait 
amenés l’idée de l’unité intrinsèque du mot. 


Ainsi le mot latin est un «rythme», produit par la relation 
d’élan à retombée, qui va de l’accent à la finale. Le mot 
latin chevauche sur deux temps composés; il est à cheval 
sur la barre de mesure. C’est la grande loi rythmique de 
l’ «enjambement », dont nous avons parlé plus haut, et que 
M. M. Emmanuel nous disait être la loi rythmique par excel- 
lence, seule capable d’expléquer la poésie grecque. J'ajoute : 
seule capable d’expliquer la poésie latine, avec sa loi absolue 
des coupes et césures; la césure n’est pas autre chose que la 
nécessité de mettre au début de certains pieds une finale 
de mot, preuve indiscutable et du caractère essentiellement 
«rythmique » du mot latin, et de la non intensité du début du 
pied ou temps composé. La théorie du rythme que je vous ai 
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exposée est la seule qui puisse expliquer la facture de la poésie 
antique, et qui permette de débiter correctement des vers, 
grecs ou latins. Mais je n’insiste pas, pour ne pas trop sortir 
de mon sujet, encore que la remarque soit intéressante et 
singulièrement suggestive. 


Retenez du moins, de tout ce qui précède, cette conclusion, 
essentiellement pratique pour la diction latine, comme pour 
l'interprétation grégorienne : 

toutes les fois qu’en latin vous faites sentir, entre l’accent 
du mot et la finale, cette relation d’élan à retombée, vous 
avez accentué merveilleusement, si peu d’intensité que vous 
ayez donné à l’accent; 

toutes les fois, au contraire, que vous n'avez pas fait 
sentir, entre l’accent et la finale, cette relation d’élan à retom- 
bée, vous n'avez pas fait l’accent, eussiez-vous doté l'accent 
d’une intensité considérable. 

Plus l'intensité donnée à l'accent est forte et lourde et 
matérielle, plus elle l’isole des syllabes qui suivent, et plus, 
par conséquent, elle détruit l’unité, but suprême de l’accen- 
tuation. L'accent est l’âme du mot : «anima vocis », comme 
disaient les anciens; c’est lui qui leur donne leur cohésion 
et leur vie. Il est une force, oui, mais douce et quasi spirituelle. 


* 
+ * 


Si maintenant nous avions le loisir de parcourir ensemble 
le répertoire grégorien, vous verriez comment il confirme 
merveilleusement tout ce que nous venons de dire des qualités : 
de l’accent. Je vous laisse le soin de faire vous-mêmes cette 
recherche. Vous constaterez comment l'accent aime à occuper 
les sommets mélodiques, et à s’alléger. Sans doute, il n’en est 
pas toujours ainsi, il s’en faut. Nous en sommes toujours à 
l'étude du mot isolé; or les mots individuels sont soumis à 
l'ensemble, sont en fonction de l’ensemble, et la mélodie 
a ses droits; nous en parlerons demain. Il est pourtant 
curieux de voir comment, même soumis aux lois supé- 
rieures de la phrase, les mots ont souvent gardé leur physio- 
nomie native et leur personnalité; c’est la preuve que nous 
sommes là devant une loi vraiment organique de la langue 
latine. 


Donnons ici un seul exemple, l'exemple classique pourrait- 
on dire, tant il a été souvent cité; mais il est tellement clair 
et tellement indiscutable, pour quiconque a vraiment le 
sens de la « musique », que je le choisis une fois de plus. 
C'est le début de la communion « Memento verbi fui », 
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du XX®€ dimanche après la Pentecôte. Voici d'abord la 
mélodie, sans les paroles : 


Le rythme musical de cette incise est clair, obvie, indis- 
cutable; après l’élan du podatus du début, nous avons là 
une grande et magnifique retombée ternaire, en vol plané, 
si j'ose dire; la descente mélodique, les anticipations, tout 
montre que les touchements se placent sur la tête de chaque 
clivis; je les marque de petites croix; toute autre manière de 
rythmer aboutirait à des syncopes et détruirait par la base 
cétte gracieuse mélopée. Voici maintenant comment sont 
adaptées les paroles à ce schéma mélodique : 


Me - mu - ver - Li Æ _ i S-vo H-0. 


Remarquez-le bien : chacun de mes ictus coïncide, non avec 
l’accent tonique, comme le voudraient nos modernes, tout 
férus de leur théorie de l’accent, mais avec la finale des mots: 
les accents se trouvent sur une note isolée, la note qui se 
trouve au troisième temps du temps composé ternaire, c’est- 
à-dire à l’arsis du rythme élémentaire. En d’autres termes, 
l’accent est au levé, et la finale à l’ictus. 


Comment chanter? Faudra-t-il, sous prétexte de « faire 
l'accent » à la moderne, renverser le rythme mélodique obvie 
reconnu plus haut? Essayez. Les syncopes seront encore 
plus accusées que s’il n’y avait pas de paroles; et de cette 
gracieuse ondulation descendante, il ne reste rien qu’une suite 
de pas lourds qui se traînent. Fini, le legato; finie, la «ligne » : 
tout s’en va en morceaux. 

Respectez au contraire le rythme mélodique; posez-vous 
légèrement sur la première note de chaque clivis, c’est-à-dire 
sur chaque finale de mot, et enlevez gracieusement l’accent 
en l’ «arrondissant » et en le laissant doucement planer avant 
de redescendre sur sa finale. Alors tout reprend vie et beauté, 
la belle ligne ondulante est mieux assurée que jamais. En 
effet, chacun des mots étant à cheval sur les temps composés, 
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les soude entre eux, tandis qu’à leur tour, les temps composés 
relient étroitement les mots; la chaîne est devenue admira- 
blement nouée, les mailles en sont inséparables..C’est l'unité 
absolue. Je transcris la pièce avec barres de mesure pour 
mieux faire comprendre : 


Me. min - vé. Li Li She TK. 0. 


Et regardez la vie que donnent les accents au levé! 

L'accent tonique latin est un point lumineux qui paraît 
volontiers à la crête des phrases», écrivait jadis M. Louis 
Laloy, l'actuel secrétaire général de l'Opéra, après avoir pris 
connaissance de l'enseignement de Solesmes sur l'accent. 
Cela me rappelle ce qu'écrivait Dom Mocquereau : « Point 
n’est besoin de les frapper, les accents, pour les mettre en 
lumière; bien au contraire, d’en haut ils rayonnent, ils 
miroitent sur l’ensemble de la phrase. Frappez-lés : tout 
son charme s’évanouit, elle se matérialise, s’alourdit et 
rampe ». 
. Une dernière remarque. Voyez comment cette interpréta- 
tion, en conservant la «ligne mélodique », assure en même 
temps l’unité de chaque mot. Chacun des mots, avec son élan 
sur l’accent et sa retombée sur la finale, forme un petit rythme 
à la fois verbal et musical, une « parabole », qui unit étroite- 
ment les deux syllabes en un seul mouvement, en un seul tout. 
L'accent au frappé, au contraire, dissocierait les syllabes, 
démolirait chacun des mots, bref détruirait tout, mélodie 
et mots. 


Voici maintenant notre incise telle qu’elle ressort de notre 
analyse : 


Me mate vér bi Hi. à Sd -vo WW 0. 


Et ce n'est pas là, quoi qu’on en puisse dire, une exception 
dans le répertoire grégorien. Vous ne pourriez pas trouver 
beaucoup d’antiennes qui n'aient un ou plusieurs accents 
au levé. Nous sommes ici en présence d’un fait, vraiment 
caractéristique de l’art grégorien. 

Nous y reviendrons demain. 


CINQUIÈME COURS 


LE RYTHME 
ET L’ACCENT TONIQUE LATIN 


LE MOT ISOLÉ (suite) 


Reprenons et achevons ce que nous disions hier du rythme 
du mot latin; nous aurons l’occasion d’apporter quelques 
précisions et éclaircissements. : 

Remarquons d’abord que, dans tout ce que nous avons 
dit hier, il s’agit du rythme du mot latin isolé. Nous verrons 
tout à l’heure que le contexte et la mélodie peuvent apporter 
à sa physionomie native telle ou telle modification, et les cas 
sont fréquents. Encore faut-il, pour les apprécier à leur juste 
valeur, connaître très exactement la physionomie normale 
du mot lui-même, en soi, ce qui fait son être et son unité. Et 
c’est encore du mot isolé que je vous entretiendrai quelques 
instants; nous aborderons ensuite la synthèse de la phrase, 
verbale et musicale. 


Le mot latin isolé, disions-nous hier, est un «rythme » 
vrai, formé par l’union et la fusion de toutes les syllabes 
autour de l’accent, de par la vertu même de l'accent. 

C’est un «rythme », c'est-à-dire qu'il a son accent à l’arsis 
et sa dernière syllabe à la thésis ou ictus (et par conséquent, 
dans l’accompagnement, le changement d'accord convient 
normalement beaucoup mieux à la syllabe finale qu’à l'accent). 
Ce point est capital dans la rythmique grégorienne, incom- 
préhensible autrement; c’est toujours ce qu'ont enseigné 
à Solesmes Dom Pothier et Dom Mocquereau, et je n'ai 
pas besoin d'ajouter que nous maintenons fidèlement là 
tradition, à laquelle nous sommes plus attachés que jamais. 


Pour établir ma thèse scientifiquement (encore que, bien 
entendu, très rapidement), j'ai essayé de vous montrer 
quelles étaient les qualités matérielles de l'accent tonique 
latin, à l’époque classique et à l’époque grégorienne : à 
l’époque classique, il était uniquement mélodique et bref, sans 
intensité ou à peu près; à l’époque grégorienne ou post- 
classique, il était resté mélodique comme autrefois, bref 


ET 


comme autrefois, mais s'était légèrement intensifié: et nous 
avons vu également comment ces trois qualités d’acuité 
mélodique, de douce intensité et surtout de brièveté s’accor- 
daient à merveille avec les qualités propres de l’arsis ryth- 
mique, tandis que la finale du mot latin, qui était lourde, 
grave et faible, s'accordait mieux avec la thésis ou ictus. 


À mon avis, nous avons ici la clé de l’accentuation latine. 
Au fond, ce qui caractérisait vraiment l'accent latin, c’est 
qu'il était essentiellement un élan rythmique, et la preuve, 
c'est qu'il n’affectait jamais, absolument jamais, sans aucune 
exception, la finale. 

Au point de vue de l’accentuation, tous les mots latins 
se ramenaient en effet à deux types, et deux seulement, 
déterminés par des raisons prosodiques dans lesquelles il est 
inutile d'entrer ici, à savoir : 

le type paroxytonique, appelé encore spondaïque, avec 
l'accent sur la pénultième ou avant-dernière syllabe : Déus ; 

le type proparoxytonique, appelé encore dactylique, avec 
l'accent sur l’antépénultième ou syllabe précédant l’avant- 
dernière : Dôominus, médio. 

Et c’est tout. Les monosyllabes accentués perdaient même 
leur accent quand ils se trouvaient à une fin d’incise ou de 
phrase. 


Pourquoi cette accentuation? Précisément parce que 
l’accent latin, à toutes les époques, était essentiellement 
un élan; c'était sa vraie nature, ce qui le constituait comme tel. 
Or tout élan appelant fatalement après soi une retombée, 
l'accent tonique, qui était l’élan du mot, ne pouvait se placer 
sur la dernière syllabe (1), mais devait avoir, après lui, au 
moins une syllabe de retombée. 


(1) Remarquons en passant qu’il en va tout autrement de l'accent 
français. L'accent français est essentiellement lourd et thétique, c’est 
pourquoi il se place toujours sur la finale du mot. Alors que nous 
disons Redémptor en latin, nous disons rédempéeur en français. À ce 
point de vue, le génie de la langue française, née de la langue romane, 
au moment de la corruption définitive du latin, est au rebours du génie 
de la langue latine authentique. Et 27 est normal que la langue latine, 
à vetombées verbales douces, ait donné naissance à une musique latine (le 
chant grégorien) à vetombées douces, tandis que la langue française, 
à retombées verbales lourdes et fortes, a donné naissance à un 
système musical à percussions fortes (le temps fort). De même donc 
qu'on ne saurait raisonnablement assimiler les deux langues et arguer 
de l’une en se basant sur l’autre, de même on n’a pas le droit d'expliquer 
la musique latine grégorienne en partant de la constitution du mot 
français; ce serait un pur sophisme. Et voilà qui donne le coup de 
grâce à bien des objections maladroites contre la rythmique grégo- 
rienne telle que nous la comprenons à Solesmes et telle que je viens 
de l’exposer. ; 
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Dès lors tout s'explique : l’élan rythmique de l'accent s'est 
concrétisé dans un élan mélodique, je veux dire dans une 
élévation mélodique, brève et légère, laquelle a fini par 
entraîner une intensité, la montée mélodique déterminant 
presque toujours un crescendo dynamique. 


Pour résumer clairement et en peu de mots toute cette 
question des relations entre l’accent latin et l’ictus (et c’est la 
base même de toute la rythmique solesmienne), on pourrait 
dire ceci : 

d'une part, l’ictus rythmique est essentiellement la 
retombée d’un élan qui précède; - 

d’autre part, l’accent tonique latin est essentiellement 
un élan qui demande après soi une retombée. 

Alors, si d’une part l’ictus est la retombée d’un élan, et si 
d'autre part l’accent est un élan qui appelle une retombée, 
il est clair qu'accent et ictus ne concordent pas nécessaire- 
ment, et même que moins ils coïncident (je parle ici surtout 
du spondée, on verra tout à l’heure pourquoi), mieux cela 
vaut. 

++ 


Nous avons analysé hier un exemple d’allure presque 
syllabique, le début de la communion Memento verbi tui. 
Voyons-en un autre, un peu plus orné, où la mélodie se donne 
plus libre carrière; c’est le début de l’Introït Salve sancta 
parens, des messes votives de la Sainte Vierge : 


> —— 
Sélse sine ta PA. rens, 


Cet exemple nous servira à plusieurs fins. Pour le moment, 
J'attire votre attention uniquement sur le mot séncta, de 
type spondaïque. 

La clivis de cfa attire l’ictus, d’après la troisième de nos 
règles pratiques énoncées plus haut (Remarquez en passant 
comment cette clivis, de pente descendante, coïncide avec 
une finale de mot qui, normalement, doit être au grave). 
La syllabe céa est donc thétique, et la syllabe d’accent qui 
précède, sén, affectée d’une seule note, ne peut être qu'à 
l’arsis, au levé. C'est bien le rythme du mot tel que nous 
l'avons reconnu jusqu'ici. 

Sentez-vous comment, en chantant, le fait de l’élan bref, 
sän, qui retombe sur la finale, céa, joint indissolublement les 
deux syllabes? Sentez-vous comment cette petite « parabole » 


N° 743. — 3 


— 66 — 


rythmique, qui part de l’une et tend vers l’autre, fait d’elles 
deux un seul être, complet, vivant, articulé? 


Il y a plus; cet accent au levé ici non seulement noue 
intimement les deux syllabes de sancta, mais il assure l’unité 
et la cohésion de tout le membre de phrase. 

Vous avez deux incises : Salve et sancta parens. Le danger 
pourrait exister de simplement les juxtaposer, et d’émietter 
la ligne mélodique en une série de petits tronçons sans lien 
entre eux (un des défauts les plus habituels d’à peu près tous 
les chœurs). L'accent au levé ici obvie en partie au danger. 

Comment, me direz-vous? — C’est bien simple; il suffit 
de vous rappeler le « mécanisme » de la synthèse rythmique, 
tel que je vous l'ai décrit les jours précédents : la syllabe ve 
de Salve, à l’ictus, est finale à la fois du mot et de la première 
incise, l’ictus suivant est constitué par la syllabe cfa, fin de 
mot de la deuxième incise; la syllabe accentuée, sén, au 
levé, appartient donc au temps composé ternaire, {Sal)ve 
sän(cta), dont elle forme le troisième élément. Ainsi, si 
cette syllabe sén est bien réellement le commencement de la 
deuxième incise, il n’en est pas moins vrai qu’elle est incluse 
dans le temps composé qui termine la première; et, d’une 
certaine manière, elle appartient aux deux, qu’elle soude 
étroitement l’une à l’autre. Si vous me permettez cette 
comparaison un peu matérielle mais assez suggestive, les 
deux syllabes ve et cia seraient comme deux piles de pont, 
et sén serait l'arche qui les rejoint l’une à l’autre. 

Imaginez pour un instant que la note isolée de sén soit 
remplacée par un podatus, par exemple 7é-mi, ce qui n’a 
rien d’anormal et est même assez fréquent dans l’art grégo- 
rien. Ce podatus porterait évidemment l'ictus. SenteZ-vous 
comment alors les deux incises seraient moins liées, sans 
«arche de pont » pour les réunir, et exposées à rester simple- 
ment juxtaposées? — Je saisis l’occasion pour vous donner un 
conseil de «style ». Ce qu’il faut avant tout, dans l'interpré- 
tation, c’est assurer la «ligne », le sens de la phrase; alors 
toutes les fois qu'après un quart de barre ou une demi-barre 
vous pouvez sans inconvénient laisser une note au levé avant 
le nouvel ictus, faites-le sans hésiter: cette note au levé 
assurera la jonction des deux membres et ainsi vous aidera 
à échapper au danger d'émiettement qe constitue toute fin 
d’incise ou de membre. 


Si le rythme vrai du mot latin est bien celui que nous avons 
décrit longuement, il est clair qu'il doit se réaliser dans le 
chant purement syllabique, tout autant que dans le chant 
orné où mi-orné. 
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Dans le chant syllabique (une note par syllabe), vous 
n’avez pas de neumes pour vous guider. Êtes-vous pour cela 
totalement dépourvus d'indices rythmiques? Pas du tout; 
si vous n’avez pas de neumes, vous avez du moins une mélodie 
et un texte, et cela suffit. Pour nous en tenir ici seulement 
au texte latin, chacun des mots a un accent et une syllabe 
finale, et par conséquent vous suggère aussitôt un rythme; 
à moins de raison d'ordre mélodique, dont je dirai un mot 
plus loin, vous aurez toujours avantage à le suivre. 


Voici un exemple tiré de la belle antienne Tribus miraculis 
des II Vépres de l’Épiphanie : 
EE ———— 

Hô. die inJord£.ne a Jo. anne Christus bapti - z-ri w-lu it, 


J'ai marqué le rythme, en me basant sur les fins de mots. 
Toutes les fins de mots sont ictuées, tous les accents sont au 
levé. Chantez. Il est impossible de ne pas se laisser prendre par 
le charme singulier de ce balancement rythmique, de ne pas 
sentir cette légèreté, cet envol de la mélodie et du texte. Mettez 
au contraire tous les ictus sur les accents : il ne reste plus 
rien, qu’une suite de mots mal dits, et dont on ne voit pas le 
bout. Je ne crois pas qu’un « musicien », j'entends quelqu'un 
qui «sent » la musique, pour qui la musique est un langage 
vivant, puisse ne pas sentir la différence de ces deux rythmes 
et l’infinie supériorité du premier! 

Sans doute, cette façon de chanter m'oblige à alléger 
l'accent, à le faire de façon quasi spirituelle. Mais, je vous 
en prie, où est le mal? Si vous « dématérialisez » votre chant, 
est-ce que l’art ou la prière auront beaucoup à y perdre? 

Faut-il souligner ici encore la continuité de la «ligne » 
et l’unité de la phrase assurées par la note au levé sur la 
syllabe in ( Jordane), et sur l'accent Chri-(stus) ? 

Quoi qu'il en soit, remarquez la sobriété de cette phrase, 
et comme les anciens avaient besoin de peu de notes pour faire 
quelque chose d’admirable! Voilà du « rythme », j'espère! 


* 
+ * 


Avant de quitter le rythme du mot isolé, et au risque de 
compliquer les choses, je dois ajouter une précision impor- 
tante, sans laquelle mon exposé de ces deux jours ne serait 
pas complet. Je n’en dirai d’ailleurs que ce qui est indispen- 
sable, le temps étant limité. 


Jusqu'ici, en définissant le rythme du mot isolé, j'ai dit 
que la finale portait l’ictus et que l'accent était à l’arsis. 
J'ai employé le plus souvent le mot arsis au lieu du mot levé. 
Et voici pourquoi. 

Nous avons vu, au début de ce cours, qu’au point de vue 
de l’accentuation, ou, si vous voulez, de la place de l’accent, 
les mots latins se divisaient en deux catégories : 

les spondées (1), accentués sur la pénultième, Déus, 
et les dactyles, accentués sur l’antépénultième, Déminus. 

Au point de vue du rythme élémentaire, ces deux types 
de mots, différemment accentués, sont rythmés différemment. 
L'un et l’autre ont, naturellement, leur finale à l’ictus. Mais, 
dans le spondée, l’accent tonique, affectant la pénultième et 
par conséquent précédant immédiatement l’ictus, se trouve 
forcément à l’arsis, au levé du rythme élémentaire. Dans le 
dactyle au contraire, la pénultième faible, qui précède l’ictus, 
est au levé, et l'accent est reporté sur l’ictus précédent. C’est 
ce que montre le schéma suivant : 


Éhésis oarsis  Thésis 


Ainsi, dans le mot isolé, le spondée, Déus, a son accent au 
levé et sa finale à l'ictus; le dactyle, lui, porte l’ictus sur 
l'accent et sur la finale. 

Ajoutons que la difficulté n’est qu’apparente. Nous savons 
(v. p. 31-32) que tout ictus, thétique dans la première synthèse, 
peut et doit, dans la troisième synthèse, être ou arsique ou 
thétique. Dans le dactyle, la vertu arsique qui est, je l’ai dit, 
l'apanage, la qualité essentielle de l’accent latin, confère immé- 
diatement au premier ictus le caractère arsique, comme le 
montre la boucle chironomique du schéma ci-dessus. L'étude, 
même approximative, du répertoire grégorien montre qu’en 


(1) Les termes exacts et scientifiques pour désigner ces deux types 
de mots latins, seraient paroxyions et proparoxytons. Mais je crois 
plus simple pour tout le monde d'adopter ici pratiquement les expres- 
sions spondée et dactyle, qui prêtent moins à confusion. Il est bien 
entendu que je les prends ici dans leur sens éonique, et non dans leur 
sens prosodique, sans y faire entrer aucunement l’idée de quantité 
métrique. . : 
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effet, en dehors des cadences, les ictus coïncidant avec des 
accents de dactyles sont presque toujours arsiques. Reportez- 
vous par exemple au Kyrie X, analysé ci-dessus, p. 35, et 
regardez comment la mélodie traite les deux accents, ictiques, 
de Kÿrie et de cléison. 

En sorte que, de toute manière, dans les deux types de 
mots, l'accent reste arsique, avec cette simple différence que 
dans le spondée l’accent est à l’arsis du grand rythme et du 
petit rythme à la fois, alors que dans le dactyle, il est à l’arsis 
du grand rythme, mais à l’ictus du rythme élémentaire. Il 
n'y a là absolument rien de contradictoire. Il suffit de faire 
les distinctions nécessaires. 


LE MOT LATIN DANS L’INCISE ET LA PHRASE 


Abordons maintenant la question des modifications ryth- 
miques que peut subir le mot latin engagé dans la phrase, 
modifications qui lui sont imposées par le contexte ou par la 
mélodie. : | 

Cette question comporterait évidemment des développe- 
ments infinis; il est trop clair que je ne puis songer à m'y 
lancer. Je me bornerai à établir les grands principes qui la 
gouvernent. 


Chaque mot latin pris isolément, nous l'avons vu longue- 
ment, a son rythme propre, bien défini. Mais d’autre part, 
les mots entrent en relations entre eux pour former des phrases 
ou pour s'adapter à la mélodie; fatalement ils y perdent 
quelque chose de leur individualité et de leur physionomie. 
Ce n'est même qu'à cette condition qu’en certains cas ils 
peuvent s’agglutiner entre eux. 

Or les mots n'existent qu’en fonction de la phrase et pour 
elle. Quand on parle, ce n’est pas pour dire une suite de mots, 
mais pour exprimer un jugement, une idée souvent complexe. 
Dès lors, il est clair que la phrase l'emporte absolument sur 
chacun des mots qui la composent; elle a tout pouvoir pour 
modifier, parfois notablement, la physionomie de chacun 
d'eux. Tous sont subordonnés à un mot principal, qu’ils 
mettent en relief, souvent à la condition de s’effacer eux- 
mêmes. ; 

Prenons un exemple. Cette petite phrase latine : In té, 
Démine, sherävi, non conféndar in aetérnum. Le prédicateur, 
en chaire, a le droit absolu de faire ressortir tel mot qu'il lui 
plaira, ou té, ou Dômine, ou sperdvi, etc., selon l’idée qu’il 
veut faire comprendre à ses auditeurs; le mot choisi sera 
mis en lumière, sera prononcé avec plus d'éclat, avec une 
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intonation particulière qui le mettra en plein relief; par le 
fait même, les autres seront un peu rejetés dans l'ombre. 
Mais la liberté de l’orateur est si grande qu'il pourra même 
bouleverser les lois grammaticales les plus authentiques, sans 
que personne ait le droit de le lui reprocher. Je m'explique : 
dans la phrase que je citais à l’instant, tous les mots sont 
grammaticalement accentués, à l'exception des deux mono- 
‘syllabes indéclinables in et non. Or l’orateur, s’il veut insister 
sur l’idée de sécurité absolue qui résulte de l’espoir en Dieu, 
peut parfaitement mettre toute l’énergie de sa parole sur le mot 
non, pourtant sans accent, et lui subordonner tous les autres. 

Voilà donc un premier principe indiscutable : la subordi- 
nation du mot à la phrase, de la partie au tout, du moyen à 
la fin. 


En voici un second, tout aussi indiscutable : la subordi- 
nation du texte à la mélodie. Encore qu’un certain nombre 
de modernes hésitent à l’admettre, ou même s’y refusent, 
c'est un des principes les plus certains de la musique antique : 
« Musica non subjacet regulis Donati. La musique l’emporte 
sur les règles des grammairiens ». Et il relève, semble-t-il, 
du simple bon sens, s’il est vrai que la mélodie a été créée 
pour transfigurer, pour dilater la capacité d’expression des 
pauvres mots humains, souvent déficients, incapables d’expri- 
mer par eux-mêmes toute cette richesse d'idées, de senti- 
ments, d’aspirations, que nous portons en nous. Il est clàir 
que si les mots sont susceptibles d’être agrandis par la 
mélodie (et c’est toute la raison d’être des vocalises gré- 
goriennes), ils sont soumis à la mélodie, qui peut les dilater 
à sa manière et à son gré. 

Ainsi le compositeur n’est pas obligé de suivre les mots 
pas à pas; il peut s’en affranchir comme il l’entend. Au reste, 
ce qu'il veut exprimer et mettre en musique, ce n’est pas 
chacun des mots dont il se sert, mais uniquement l’idée ou le 
sentiment exprimés par la suite des mots qui constituent 
le membre ou la phrase. L'idée seule l’intéresse; les mots et 
les syllabes, — et ceci est aussi vrai de la musique moderne 
que de la musique antique, — ne sont ou du moins peuvent 
n'être guère parfois que le substratum dont il a absolument 
besoin pour appuyer ses développements mélodiques. 

À la vérité, le chant grégorien est si bien composé, un art 
si naturel et parfait, que très souvent les compositeurs ont, 
comme je l'ai dit plus haut, p. 60, trouvé le secret d’assurer 
la ligne mélodique générale tout en respectant scrupuleu- 
sement la physionomie particulière, mélodique, quantitative, 
rythmique, de chacun des mots : par exemple dans le Memento 
uerbi tu et l’'Hodie in Jordane étudiés plus haut. 
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Il n’en est pas moins vrai qu’ils restent pleinement libres, 
et qu'ils ont, en fait, usé de leur liberté. Il n’y a qu’à ouvrir 
le paroissien grégorien pour se convaincre qu'ils ne se gênent 
aucunement pour traiter le même mot différemment et suivant 
leur bon plaïsir. C’est ainsi, par exemple, que dans l’Introit 
In volunitate tua, du XXIe dimanche après la Pentecôte, le 
mot Dôémine revient deux fois : la première fois, il a une seule 
note sur l’accent et trois sur la pénultième faible; la seconde, 
il en a cinq sur l'accent et une seule sur la pénultième faible. 
Deux fois sur deux, le compositeur a imposé au mot Démine 
un rythme absolument différent de son rythme normal, 
avec cette aggravation que les deux formes adoptées sont le 
contraire l’une de l’autre. Pourquoi? Parce qu'il l’a voulu. 
En composant son Introït, qui est d’ailleurs un chef-d'œuvre, 
il ne faisait pas, comme on dit maintenant, du « rythme 
oratoire », il faisait « de la musique », ou plutôt il priait et 
chantait librement sa toute confiance et son abandon entre 
les mains de Dieu, sans se préoccuper trop de la forme 
grammaticale de chacun des mots! Et qui oserait l’en blâmer? 

Donc supériorité de principe de la mélodie sur le texte: 
supériorité qui s'exerce dans tous les domaines : mélodique- 
ment, on trouve parfois des mots qui ont l’accent au grave, et 
la finale à l’aigu; quantitativement, on trouve des dévelop- 
pements neumatiques sur toutes les syllabes, y compris les 
pénultièmes faibles de dactyle, qui sont grammaticalement 
les moins aptes à en recevoir, intensivement même, la finale 
devrait être parfois, de par la ligne mélodique, légèrement 
en crescendo sur la syllabe d’accent. 


Il est évident que ces modifications mélodiques, quantita- 
tives, intensives, du mot, entraînent souvent des modifica- 
tions rythmiques, en dehors même de celles qui sont déjà 
nécessitées par la subordination du mot à la phrase : les 
mots peuvent perdre leur ictus sur la finale; les spondées 
peuvent avoir l’ictus sur l'accent, et les dactyÿles, sur la 
pénultième, avec l'accent au levé. Bref la mélodie est reine, 
et nous n'avons pas à nous en plaindre, car l’art grégorien 
y a gagné beaucoup de chefs-d'œuvre et une souplesse extra- 
ordinaire. On peut affirmer sans crainte qu'il n’y a pas de 
langue musicale qui soit plus idéalement souple que la langue 
grégorienne; c’est vraiment l'instrument rêvé, au service de 
la prière, laquelle exprime les relations spirituelles de l'âme 
spirituelle avec le pur Esprit qui est Dieu. 


* 
+ * 
Un exemple entre des milliers d’autres. Revenons à notre 
Salve sancta parens, déjà étudié, p. 65. 


CODE 


Trois mots, trois spondées, grammaticalement accentués 
de la même façon. 


Dans le premier, Sélve, et le troisième, pérens, l'accent 
a quatre notes, alors que dans le second séncta, il n'en a 
qu'une. Dans le premier et le troisième, l'accent spondaïque 
est au frappé, alors que dans le second, il est au levé. 
Pourquoi? Parce que cela a plu au compositeur, ou plutôt à 
celui qui a adapté, car cet Introït n’est qu’une adaptation sur 
l'Introït Ecce advenit de l’Épiphanie. 

Nous savons que l'accent est une élévation mélodique; 
or l’accent de Sélve est au grave. Pourquoi? Raison musi- 
cale : la pièce commence par une intonation, débutant par 
le grave, pour monter vers l’accent principal et redescendre 
à la cadence, procédé fréquent dans l’art grégorien. Le mot est 
strictement soumis à la ligne mélodique : rythme « musical », 
et non pas « oratoire », répétons-le. Remarquez pourtant 
comme l'artiste réussit à tout concilier : après être parti 
du grave, il monte aussitôt et dépasse légèrement la tonique, 
de manière à pouvoir y redescendre pour y reposer sa 
finale. 


Dans la Communion Meménto, ce premier mot, spondaïque 
comme tous les suivants, a pourtant un neume et l'ictus sur 
l'accent, alors qu'il eût été si facile au compositeur de traiter 
cet accent exactement comme dans les mots qui suivent. 
Pourquoi? Toujours la même raison : il y a un rythme normal 
des mots isolés, et d’autre part les mots sont soumis à la 
souveraineté de la phrase et de la mélodie; le compositeur a 
pleine liberté et il en use. 


Pratiquement, pour déterminer la place des ictus, qui est; 
comme nous le savons, à la base de la grande synthèse ryth- 
mique et sa condition sine qua non, c'est aux indications 
mélodiques, neumatiques spécialement, qu’il faut d’abord 
regarder : notes longues (notes pointées, pressus, notes avant 
le quilisma) et neumes. En l'absence de ces critères rythmiques 
(et elle est fréquente, notamment dans les antiennes), s’ap- 
puyer autant que possible sur les finales de mots et les 
accents de dactyles, à moins qu’on ne se trouve devant une 
incise mélodique d’un dessin très net et comme stéréotypé, 
lequel alors l’emporterait, de par la loi de la souveraineté de 
la mélodie sur le texte. Je ne puis entrer dans tous ces détails 
ici, si importants et intéressants qu’ils soient. Au reste, dans 
nos éditions de Solesmes, les épisèmes verticaux indiquent 
ordinairement dans les cas douteux la place de l’ictus; il n’y 
a qu'à les suivre. 
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Un dernier mot, qui récapitule tout l’enseignement donné 
jusqu'ici. 

Souvent, pour résumer d’un mot la « Méthode de Solesmes », 
on croit bien faire de dire : « L'accent au levé ». 

Ce n’est pas exact. Enseigner que l'accent est toujours au 
levé serait faux, aussi faux que d'enseigner qu’il est toujours 
au frappé. J'ai montré, suffisamment je crois, que l’accent 
était normalement au levé dans le spondée, et au frappé dans 
le dactyle, et que par ailleurs la phrase ainsi que la mélodie 
peuvent modifier à leur gré la physionomie normale du mot 
isolé. 

La vérité est celle-ci : c’est que, contrairement à la théorie 
encore en faveur dans certains milieux, bien qu’absolument 
démentie par les faits, l'accent peut être au levé aussi bien 
et souvent même mieux qu’au frappé, parce que sa légèreté 
native lui permet de passer partout. 


_ Et si l’on voulait résumer brièvement la « Méthode de 
Solesmes », il faudrait, je crois, la condenser dans ces deux 
propositions : 

a) indépendance absolue du rythme et de l'intensité; 

b) indépendance absolue de l'ictus rythmique et de l'accent 
tonique latin. 


LE GRAND RYTHME 


Avant de nous quitter, et puisque nous avons maintenant 
tous les éléments en mains pour y voir clair, disons quelques 
mots, — mais quelques mots seulement hélas! — de la synthèse 
du rythme composé. 


Nous avons énuméré, dans notre troisième entretien, les 
règles pratiques pour trouver la place des ictus. Je les transcris 
de nouveau ici, pour mémoire, en les complétant par celles 
qui découlent de notre étude sur le rythme du mot : 


a) l’épisème vertical; 

b) les notes longues (notes pointées, pressus, notes avant 
le quilisma); 

c) la première note de, chaque neume, à moins qu’elle 
ne soit immédiatement précédée ou suivie d’un autre ictus; 


d) et, dans le chant syllabique, de préférence les finales 
de mots et les accents de dactyles. 


== 


Nous savons par ailleurs, par notre deuxième cours, que 
chacun de ces ictus, simple retombée de rythme élémentaire, 
prend, dans la troisième synthèse, (celle du rythme composé), 
un caractère nettement arsique ou thétique, selon sa fonction 
propre dans l’économie de la phrase. 


Quelles sont donc maintenant les règles pratiques pour 
déterminer, dans cette troisième synthèse rythmique, la nature 
arsique ou thétique de chacun de ces ictus? | 

Il est impossible de donner à cette question une réponse 
absolue. 


La place des ictus relève de ce que j'ai appelé plus haut 
le « mécanisme » rythmique; s’il y a parfois un peu de liberté, 
la plupart du temps les qualités matérielles de longueur et de 
mélodie, les groupements neumatiques, etc., imposent abso- 
lument un rythme, qu’on ne saurait méconnaître sans immé- 
diatement bouleverser toute la belle harmonie de la phrase. 
Il y a donc la plupart du temps de ce côté une vraie certitude. 

Il en va tout autrement de la synthèse rythmique supé- 
rieure, d’où dépendent, en fin de compte, toutes les nuances de 
tempo, de mouvement, d'intensité, d’agogique. Là nous 
sommes dans l'interprétation, dans l’art. Plus de règles rigides 
ou absolues, mais une immense souplesse, en même temps 
que la plus grande liberté laissée à l'interprète. En matière 
de goût, il est bien difficile de légiférer. 

Pourtant, là comme ailleurs, il y a des choses certaines et 
d’autres qui restent absolument libres. Le chant grégorien 
est essentiellement une mélodie adaptée à des paroles, qui 
fait corps avec des paroles. Chacun des deux éléments, mélodie 
et texte, a son rythme propre. Si les deux rythmes, mélodique 
et verbal, coïncident, tout va bien; si au contraire ils sont 
différents et même se contredisent, il n’est pas toujours facile 
de savoir à qui donner raison. 


Procédons par étapes. 


I. — Considérons d’abord la mélodie seule, sans nous occuper 
des paroles. Nous savons tous qu’en musique naturelle, 
sans toutefois qu’on puisse en faire une règle rigoureuse, la 
montée mélodique entraîne normalement avec elle un léger 
crescendo et accelerando, parce qu'elle est expressive d'effort, 
de tendance, d’accroissement de vie, tandis que la descente 
mélodique, synonyme de détente, d'acheminement vers le 
terme, s'accompagne plutôt de decrescendo et de ritenuto. 
Nous dirons donc que les ictus engagés dans une montée 
mélodique sont plutôt arsiques, et que les ictus engagés dans 
une descente mélodique sont plutôt thétiques. | 
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II. — Passons ensuite au texte seul, abstraction faite de la 
mélodie. Les accents toniques étant à l’arsis du mot et les 
finales à la thésis, nous dirons que les ictus qui tombent 
sur des accents toniques sont plutôt arsiques et ceux qui 
affectent les finales ou les pénultièmes faibles sont plutôt 

- thétiques. 


III. — Et maintenant envisageons fexée et mélodie ensemble. 


0 Si leurs rythmes concordent, tout est facile et on peut 
donner une règle sûre : 
a) les ictus coïncidant avec les accents toniques dans 
une montée mélodique sont certainement arsiques; 
b) les ictus coïncidant avec une finale de mot ou une 
pénultième faible dans une descente mélodique, sont certai- 
nement thétiques. 


On peut en voir plus haut des exemples dans le Kyrie 
eleison X et dans la Communion Memento verbti tur. 


2011 n’y a de difficultés que dans les cas — et ils ne sont pas 
absolument rares — où les deux rythmes, mélodique et verbal, 
se contredisent; c’est-à-dire quand un ictus tombant sur un 
accent (arsique) est engagé dans une descente mélodique 
{(thétique), — ou au contraire quand un ictus affectant une 
finale de mot (thétique) se trouve en pleine montée mélo- 
dique (arsique). 

Que faire alors? Impossible de donner de règles. Chaque 
cas est à examiner en particulier; il faut voir qui l'emporte, 
du texte ou de la mélodie. Pratiquement, c’est une question 
de sens musical et de goût. 

Tout ce que je puis faire, c’est de vous donner des direc- 
tives, que vous appliquerez comme bon vous semblera. Si 

l'on admet — et pour moi la chose n’est pas douteuse — la 
suprématie de la musique sur les paroles, c’est à la mélodie 
qu'il faut plutôt accorder la priorité, toutes les fois du moins 
qu’on se trouve en présence d’un dessin mélodique très net, 
très accusé. Mais si la mélodie n’est pas très caractérisée, 
qu’elle consiste plus ou moins dans une simple ligne ondulante, 
laissant aux mots qui la composent leur individualité, alors 
il y a avantage à suivre de préférence le rythme verbal. 

Question de goût encore une fois, qui peut varier avec les 
personnes, et qui peut même, pour la même personne, changer 
avec les dispositions du moment. Nous sommes là, je le 
répète, dans le domaine de l’art, du grand art, où les impon- 
dérables entrent en jeu... Question pourtant qui n’est pas 
tout à fait oiseuse, car c’est souvent d’elle que dépend tout le 
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secret d’une interprétation, toute la vie musicale d’une pièce, 
comme l'intensité de sa prière. 


Je ne puis donner d’exemple, n’en ayant plus le loisir. 
Je me permettrai pourtant de terminer par un conseil très 
pratique : 

Il faut distinguer entre l'analyse rythmique objective que 
l’on fait à son bureau ou à son piano, et celle qui s’impose 
au moment même de l'exécution. L’analyse rythmique — 
comme la chironomie qui n’en est que la traduction plas- 
tique — n’a qu'une valeur de moyen. Ce qui compte surtout, 
c’est le but à atteindre, ici la perfection de l'interprétation. 
C'est dire que la chironomie doit être réglée hic et nunc 
par les besoins du chœur qui chante. S’il mollit, s’il manque 
d’élan et de vie, s’il est lourd, — et le cas est fréquent — 
alors multipliez les arsis, là même où l'analyse objective 
demanderait des thésis; si au contraire il va trop vite, alors 
retenez-le par des thésis répétées, même là où un bel élan 
mélodique ou un accent réclamerait une arsis. 


Car, en fin de compte, on chante à l’église, non pour 
montrer sa science ou son goût musical, mais pour prier. 
Or il n’y a pas de prière, sans l’ensemble et l’élan discipliné 
des voix. 
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AVANT-PROPOS 


Les pages qui suivent n’ont en aucune manière la pré- 
tention de donner un exposé méthodique, encore moins un 
exposé complet de la rythmique grégorienne; elles n’en 
dessinent que les lignes principales. Elles reproduisent, aussi 
fidèlement que possible, l’enseignement donné, en 1935, à la 
Semaine Liturgique organisée par la Ligue Féminine d'Action 
Catholique Française, dans des causeries en grande partie 
improvisées. Selon les consignes formelles reçues, on a essayé 
de lui garder son allure familière et directe, avec tout ce que 
ce genre comporte de spontanéité : répétitions, parenthèses, 
digressions, etc. De plus, l'impossibilité matérielle de multi- 
plier les exemples musicaux, alors que les cours n'étaient 
guère que le commentaire des exemples écrits au fur et à 
mesure au tableau noir, rendait la rédaction de ces notes 
encore plus difficile. On a simplement cherché à donner, de la 
question du rythme, une vue d'ensemble permettant de mieux 
comprendre toute la souplesse rythmique des mélodies 
grégoriennes, et par là-même de les interpréter avec plus 
d'intelligence. 
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Cette seconde édition ne fait que reproduire à peu près 
textuellement la première. On s’est borné à quelques modifi- 
cations ou ajoutes de détail, destinées à rendre plus clair 
l'exposé. 


NOTIONS 


sur la 


RYTHMIQUE GRÉGORIENNE 


PREMIER COURS 


Le travail que nous avons à faire ensemble durant cette 
Semaine liturgique a une portée qui dépasse infiniment l’esthé- 
tique proprement dite. Le chant grégorien, si beau qu’on le 
suppose, n’est pas seulement un art; il est avant tout dé 
la prière: avec lui nous nous établissons aussitôt sur le plan 
surnaturel. S'il ne s'agissait que de musique pure, ou d’esthé- 
tique naturelle, croyez-vous que je quitterais mon cloître? 

Aussi bie 
le chant grégorien, art et prière sont inséparables; ils sont 
tellement noués qu'on ne peut les dissocier; impossible de 
bién chanter sans prier, impossible également de bien prier 
sans chanter bien; 1l y a une sorte d'équation entre la prière 
sociale de ? Église catholique et les mélodies inspirées qui Ra 
traduisent et l'expriment. Les compositeurs du moyen âge 
ont été vraiment inspirés, et c’est toute l’essence du chris- 
tianisme que l’on retrouve dans leurs mélodies. 

À mon grand regret, ce n’est pas à moi qu’il appartient 
de vous montrer cet aspect des mélodies grégoriennes et de 
vous en faire sentir la surnaturelle beauté. Mon rôle est plus 
immédiatement pratique : il se borne à vous donner les prin- 
cipales règles d'interprétation, et à vous mettre en mesure 
non seulement de chanter, mais de diriger un chœur. Pour 
cela, je suis obligé de vous parler beaucoup de théorie, de puré 
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technique : technique musicale proprement dite et technique 
grégorienne, toutes choses un peu austères au premier abord, 
mais pourtant capitales. 

Je vous demande donc, même si mes explications vous 
semblent un peu ardues, de ne pas vous décourager; car, 
sans ces notions indispensables, impossible d'arriver à chanter 
correctement. Or, le chant grégorien, par la simplicité même 
de sa facture mélodique, modale et rythmique, et de ses 
procédés de composition, est chose délicate, qu’un rien suffit 
à altérer. Si vous voulez qu'il produise en vous d’abord, et 
ensuite dans les âmes qui vous sont confiées, ses fruits salu- 
taires, — que peut-être même vous ne soupçonnez pas, — 
alors il vous faut absolument le chanter à la perfection. Condi- 
tion sine qua non. Tant que vous resterez dans l’à peu près, 
ce terrible à peu près qui gâte tout, vous pourrez le pratiquer 
toute votre vie; jamais vous n’en sentirez la bienfaisante et 
bénie influence. Ce n’est qu’à la condition de le chanter comme 
il à été composé, dans sa beauté totale, que vous réaliserez 
jusqu’à quel point il peut être pour vous un merveilleux 
moyen d’ «action catholique », au sens le plus strict et le plus 
vrai du mot. 

Au reste, rassurez-vous! sous une complexité apparente, 
la technique grégorienne est en réalité fort simple. Elle se 
ramène à quelques règles théoriques et pratiques, qu'il suffit 
d'avoir bien comprises pour les observer aisément. Il faut 
seulement les débarrasser de quantité de notions fausses, qui 
ne reposent sur rien, encombrent les méthodes et rendent le 
chant très difficile, sinon tout à fait impossible. C’est ce que 
nous allons essayer de faire. Je tâcherai d’être clair; je ne 
vous demande qu’un peu de patience, et, vous verrez, tout 
ira bien. 


* 
* * 


Mais, me direz-vous, pourquoi nous attarder à la théorie? 
Pourquoi ne pas aller immédiatement à la pratique? Est-ce 
que l’on complique ainsi les choses quand on apprend par 
exemple à un enfant à jouer du piano? 

Voici la raison : c’est que, pour les non initiés, le chant 
grégorien présente une difficulté inconnue dans la musique : 
la notation grégorienne est très loin d’avoir la précision 
rythmique absolue de la notation musicale actuelle, 

La notation musicale, nous le savons tous, comporte 
d'abord tout un système de valeurs proportionnelles précises, 
déterminant le rythme, et indiquées par des signes — ou 
notes — de formes différentes : la ronde, la blanche, la noire, 
la croche, la double-croche, etc. De plus, elle emploie des 
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jalons matériels, les barres de mesure, dont on peut dire tout 
le mal que l’on voudra, mais qui n’en ont pas moins l’incon- 
testable avantage de fixer le rythme dans les yeux, en préci- 
sant de façon certaine la place de certains touchements 
rythmiques qui aident à retrouver tous les autres. Quiconque 
est musicien, et a le sens du rythme, ne peut s’y tromper. 

En notation grégorienne, rien de tout cela : pas de barres 
de mesure (les barres qu’on y rencontre ont une tout autre 
signification : ce sont des signes de ponctuation logique 
musicale); aucun signe matériel de rythme; bien mieux, les 
formes réellement différentes des notes ne correspondent à 
aucune durée différente des sons représentés, puisque toutes 
ces notes, quelle que soit leur forme matérielle, valent égale- 
ment un temps simple. 

Sans doute, il y à des indices, et précieux : les neumes 
d’abord; mais encore faut-il faire à leur sujet les distinctions 
qui s'imposent, et que nous indiquerons plus loin; et puis, 
il n’y a pas de neumes partout : les passages purement sylla- 
biques (une note par syllabe) abondent dans le chant gré- 
gorien, même dans les pièces les plus ornées. 

Peut-être me direz-vous qu’alors, dans ces passages sylla- 
biques, l’accent tonique latin est un facteur rythmique. Sans 
doute; mais encore faut-il préciser en quel sens : la question 
est beaucoup plus complexe qu’elle ne semble tout d’abord. 
Et puis, il arrive souvent en chant grégorien que l'accent 
tonique, du moins d’après la conception que s’en font volontiers 
les modernes, semble en contradiction avec le neume qui suit 
immédiatement. Exemple dans l’Introït Requiem de la Messe 
des Morts : 


+ + 


* % LE 


s . ’ e 
déna €. is: Dé. mi. ne 


Dans ces deux mots, les accents toniques n’ont qu’une 
seule note, et sont suivis de neumes, qui attirent à eux, sur 
- leur note initiale, le touchement rythmique. Alors comment 
éviter la syncope?.… Il n’est pas exagéré de penser que ces 
cas — et ils sont excessivement fréquents — sont la croix 
des organistes qui n'ont pas approfondi la question rythmique 
et se contentent des règles faciles — et fausses — de la plu- 
part des méthodes dites simplifiées. 
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On peut donc dire qu'à la différence de la notation musicale 
moderne, la notation grégorienne traditionnelle (en notes 
carrées sur quatre lignes) n'indique pas, à proprement parler, 
le rythme, et que parfois même elle prête à confusion. C’est 
pourquoi on croit généralement et on va répétant que le chant 
grégorier n’a pas de rythme proprement dit, que c’est quelque 
chose d’un peu vague, comme le discours, qu'il suffit de faire 
les accents, etc. 

Pardon! et c’est là un point capital qu’il nous faut affirmer 
nettement dès le début de ces causeries, le rythme grégorien 
est un vrai rythme musical, ayant sa physionomie propre 
c'est vrai, mais tout aussi précis que le rythme de la musique. 
Toute espèce de pièce, aussi bien la plus petite antienne 
sylabique que la plus longue vocalise d’Alleluia, a un 
rythme précis, net, d’un dessin bien arrêté, qu'il faut à 
tout prix retrouver, sous peine d’enlever à la mélodie toute 
sa beauté et comme toute sa raison d’être. Et puisque 
la notation matérielle ne l'indique pas avec assez de clarté, 
il faut savoir les règles qui permettent de le reconnaître sans 
hésitation. 

Or, il est évident que les principes à suivre découlent à la 
fois de la nature même du rythme en général, et de la nature 
et du rôle tant du neume grégorien que de l’accent tonique 
latin, — toutes choses sur lesquelles depuis de longues années 
on a brouillé à plaisir toutes les notions, et sur lesquelles 11 
importe avant tout de faire la lumière. D'où la nécessité de 
faire un peu de théorie avant d'aborder la pratique. Essayons 
d’abord de voir clair dans la question du rythme, point capital 
de toute notre étude. 


LE RYTHME EN GÉNÉRAL 


Qu'est-ce exactement que le rythme? En quoi consiste-t-il? 

Écartons d’abord une conception par trop simpliste, encore 
fort répandue malgré le démenti constant que lui apportent 
les faits. Pour beaucoup en effet, qui se contentent de for- 
mules toutes faites et de tout repos, le rythme est une ques- 
tion d'intensité : le rythme consisterait dans une alternance 
de sons forts et de sons faibles, et serait produit par le retour 
régulier ou fréquent de temps forts, appelés «accents ». 

Eh bien! non, le rythme n’est pas une question d’intensité. 
C'est une question de mouvement, de mouvement ordonné; 
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c'est un groupement, une synthèse. À parler d’une façon 
générale, le rythme est essentiellement une synthèse ; son rôle 
est de soustraire chacun des sons à leur individualité propre, 
pour les fondre tous dans un grand mouvement unique, par 
une suite d'unités de plus en plus grandes et compréhensives, 
qui s’enchâssent les unes dans les autres et se complètent 
mutuellement, pour arriver à l’unité totale. 


J'ai dit une synthèse. Je m'explique. Quand je parle, 
comme lorsque je chante, je décompose le temps en une série 
d'unités succèssives (les syllabes dans le discours, les sons 
dans la musique), qui toutes, syllabes ou sons, ne signifient 
quelque chose qu’à la condition d’être regroupées. 


Prenons le discours. Si je parle de façon suffisamment 
intelligible, à mesure que je parle et décompose le temps en 
une série d'unités simplement juxtaposées, vous devez, vous, 
par une opération d'ordre intellectuel, faire un regroupement, 
c’est-à-dire grouper mes syllabes en mots, mes mots en incises, 
mes incises en membres, mes membres en phrases, mes phrases 
en périodes, de façon à ce que, malgré la multiplicité de 
mes syllabes, vous arriviez à avoir une idée UNE. — On peut 
dire la même chose de la musique, qui est bien, elle aussi, 
à sa manière, un langage. 

C'est proprement cette opération de regroupement, de 
synthèse, que nous appelons le rythme. 


J'ai dit que cette opération synthétique se fait par échelons 
ou paliers successifs qui se commandent et se complètent : 

dans le langage : la syllabe, le mot, l’incise, le membre, 
la phrase et la période; 

dans le chant : le son, le petit rythme, l’incise, le membre, 
la phrase, la période, tout comme pour le langage. 


Voulez-vous que nous partions d’un fait concret? Prenons 
un exemple simple et clair; voici une pièce que vous 
connaissez tous, qui n’est sans doute pas du chant grégorien 
très authentique, mais qui illustre bien ce que je veux dire : 
c'est l’Adoro te. 


Cet Adoro te comprend quatre membres de phrases : 


A dé.ro te de. vo. te, a- tens Dé_ i. tas, 


0 
CA PS 
Que sub his f_ gu- us ve. a. ti. tas: 


2 ——————————————— 


Té_bi se cor mé- um To. tum sub. j- cit, 


Qu.a te contémplans W.tum dé.f. cit, 


Quatre membres, distincts les uns des autres, ayant chacun 
son unité propre (intonation et cadence), et cependant tous 
en fonction de l’ensemble. Si dans votre chant vous ne faites 
pas sentir cette convergence de tous les membres vers un 
point central (le fa aigu du troisième membre), vous aurez 
épelé votre mélodie, vous aurez chanté quatre tronçons 
successifs, vous n'aurez pas chanté wne strophe d’hymne, #ne 
mélodie. 

Regardez. Matériellement, mélodiquement, le second vers 
Quæ sub his figéris vere ldtitas est la reproduction identique 
du premier Adôro te devdte létens déitas. Pourtant, parce que 
ce second vers est la transition entre le premier et le troisième, 
qui contient l'accent général de toute la pièce, et parce que 
tout le flux mélodique tend vers cet accent général, la ressem- 
blance entre les deux premiers vers n'est que matérielle; 
ils doivent être englobés l’un et l’autre dans un crescendo 
dynamique et expressif ininterrompu qui monte graduelle- 
ment vers cet accent principal, d’où le rythme redescend 
ensuite progressivement pour se poser finalement sur la 
tonique. . 

Vous voyez comment se fait la synthèse : par la conver- 
gence de toutes les parties vers un centre commun, qui est 
comme la clé de voûte de l'édifice; mouvement ordonné 
qui, englobant au passage tous les éléments individuels 
pour les faire participer à sa vie, tend vers ce centre qui 
l'attire, et s’en éloigne ensuite comme à regret, tout en restant 
sous sa dépendance. En somme, une belle ligne courbe, une 
parabole, faite d’une montée et d’une descente, d’un élan 
suivi de sa retombée. Si vous avez compris cela — et je ne vois 
pas comment un « musicien » pourrait s’y soustraire — vous 
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avez compris le rythme. Le rythme, dans son acception 
totale comme dans ses plus petites réalisations, n’est pas 
autre chose que cette ordonnance du mouvement, cette 
synthèse, cette relation d’un élan à sa retombée. Nous allons 
vérifier partout cette définition. 


Tout à l'heure en effet, tandis que je chantais, vous avez 
dû sentir comment toutes les notes sans exception échappaient 
à leur individualité propre pour être vivifiées par le grand 
rythme. C’est que ce grand rythme est composé lui-même 
de rythmes moindres, dont il respecte l’unité propre, et qu’il se 
contente d'agrandir et de dilater, de porter à leur maximum 
de cohésion en les animant de sa vie. 


Examinons bien. Notre strophe d’hymne, nous l'avons 
vu, se compose de quatre membres, terminés chacun par 
une demi-barre. Si nous scrutons attentivement le méca- 
nisme intérieur de ces quatre membres, nous y trouverons, 
ainsi que dans leurs sous-multiples, si j'ose dire, la même 
caractéristique, à savoir cette relation d’un élan à sa retombée. 


Voici, par exemple, le premier membre noté, avec la demi- 
barre normale qui le termine : 


A -dé.ro te de-vd_te, fé.tens Dé. i. tas, 


Manifestement, une montée, avec sa petite cadence, mar- 
quée par la note longue et le quart de barre, puis une descente; 
un élan qui tend vers l’accent de devôte, suivi d’une retombée : 
ldtens déitas. 

Continuons notre analyse. Ce membre se compose de deux 
incises. La première incise elle-même, À dôro te devôte, peut se 
subdiviser en deux sous-incises : 


_ 


A-dé.rn te de. v6. te 


soit que vous considériez le sens des paroles, soit que vous 
examiniez la mélodie. Deux sous-incises, ai-je dit, distinctions 
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minimes à la vérité, qui, dans le chant, sont étroitement 
soudées l’une à l’autre, mais qui, logiquement, dans l'analyse, 
peuvent et doivent exister. Dans chacune de ces sous-incises 
vous remarquerez encore ce double mouvement de tendance, 
d’élan vers un centre {ado-, deuo-) et de-retombée (-rote, -ote). 

Allons encore plus loin : nos deux sous-incises à leur tour 
peuvent se subdiviser, et se subdivisent de fait. Ces quatre 
notes-là {ja la do do, d’une part, et do do ré do, d'autre part), 
si absolument nouées qu’elles soient, tout de même ne s’énôn- 
cent pas d’un seul mouvement, mais comme par deux pas 
successifs : 


D gs D gs er 
A.do. no te de.vs- 


Les notes se groupent deux par deux, comme l'indique 
la liaison; la première est nettement un élan, un départ, 
un levé de pied; et la seconde (marquée par un petit signe 
vertical), une retombée, une arrivée, un posé de pied, un appui 
provisoire, une reprise d'équilibre après la rupture d'équilibre 
qui précédait. 

Ainsi finalement nous trouvons, à la base même du rythme, 
de petits pas (la plus petite synthèse rythmique), faits chacun 
d'un départ et d’une arrivée, d’un élan et de sa retombée, 
petites unités formées de deux ou trois sons (ou syllabes), 
et qui, en s’emboîtant les unes dans les autres, donnent 
naissance aux incises, unités plus grandes, qui, en se groupant, 
toujours en relation d’élan à retombée, forment progressi- 
vement les membres, les phrases, la période, faite elle-même, 
comme le reconnaissaient. jadis les Grecs, d’une grande 
protase et d’une grande apodose. 


Scandez un vers de Corneille, déclamez une période de 
Cicéron ou de Bossuet, jouez une pièce de Bach ou de Mozart, 
vous verrez que le rythme le plus ample, l’envolée lyrique la 
plus hardie, n'est possible qu’à la condition de s'appuyer 
sur tous ces échelons que nous venons d'indiquer, et, en 
dernière analyse, sur une suite de pas. En telle sorte que 
le rythme doit pouvoir, si j'ose dire, se marcher. 


Et ceci m'amène à une remarque intéressante. Il y a 
association étroite, absolue, de par l'unité même de l'être 
vivant, entre le rythme vocal et le rythme vital, lequel se 
traduit par le mouvement local. Je crois, pour ma part, que le 
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rythme musical et sonore n’est pas autre chose que la trans- 
position, la projection dans l’ordre sonore du mouvement vital 
que nous portons tous au dedans de nous. Aussi longtemps 
que vous ne pouvez pas associer un rythme musical à votre 
propre rythme vital, il y a quelque chose qui cloche. Le rythme 
musical n’est bon que dans la mesure où il vous fait sentir 
votre propre rythme. « Par le rythme seul, dit excellemment 
M. Combarieu, la matière sonore prend une forme : par lui, 
elle devient un organisme, un tout ordonné, intelligible; 
et l’esprit de l'auditeur, au lieu d’errer à l'aventure, jouit 
de lui-même comme si sa propre eurythmie lüi était 
révélée (1) ». 


Permettez-moi encore un mot, avant de quitter cette 
analyse de l’Adôro te. J'ai fait remarquer plus haut que pour 
beaucoup de modernes le rythme est une question d’inten- 
sité, et consiste dans le retour périodique de temps forts, 
suivis de temps faibles. L’Adôro te suffit à montrer. com- 
bien cette théorie, par trop simpliste, est contraire aux 
faits. . 

Nous avons remarqué que, dans le premier vers par 
exemple, les retombées se trouvent sur les notes marquées 
ici d’un signe vertical et numérotées : 


Adéno te devo.te, fa_Cens Dé. 1.tas, 


Sans doute Les posés I, 2, 3, 5, 6, s'appuient sur des accents 
‘ toniques, et ont de ce fait une certaine intensité; mais les 
posés 4 et 7 affectent une finale de mot, faible par conséquent. 
Et il est à remarquer que les deux endroits de ce premier 
membre où la retombée est le plus sensible, c'est précisément 
sur ces posés 4 et 7, qui sont des sons longs et des fins d’incises. 
C'est donc que la force n’est aucunement nécessaire pour 
donner cette impression de retombée. D'ailleurs n'oublions 
pas que le chant grégorien est essentiellement latin, né du 
texte latin, où les syllabes finales sont toujours faibles, atones; 
ce qui revient à dire que toutes les chutes les plus importantes, 
fins d’incises, de membres et de phrases, qui s'appuient néces- 


(x) J. CoMBarieu. Théorie du rythme dans la composition moderne. 
Paris 1897, p. 13. 
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sairement sur une finale de mot, sont toujours faibles. Et 
l'étude des mélodies grégoriennes montre combien les anciens 
aimaient à placer les retombées rythmiques sur les finales de 
mots, en dehors par conséquent de toute intensité. 


Si vous avez bien compris tout ce qui précède, ce mouve- 
ment que nous avons décrit et qui est indépendant de toute 
intensité (nous reviendrons sur ce point), vous avez compris 
le rythme. Le rythme n’est pas autre chose qu’une opération 
de synthèse, de groupement, de fusion, de tous les éléments 
divers qui concourent à la formation de la phrase; ces élé- 
ments, il les ordonne en fonction de l’unité, leur attribuant 
à chacun son rôle dans la succession et l'ordonnance du 
mouvement. | 

D'un mot, le rythme est la relation qui s'établit entre 
deux éléments, l’un en élan et l’autre en retombée, pour les 
fondre ensemble dans l'unité d’un même mouvement, Ou, 
plus exactement, le rythme est l’unité du mouvement obtenue 
par les relations qui s’établissent entre deux éléments, l’un 
en élan et l’autre en retombée. 


* 
* * 


Nous venons de décrire le rythme, en partant d’un fait, 
d'une mélodie concrète, l’Adéro te. Allons plus avant, en 
essayant maintenant d’élucider sa nature, de déterminer en 
quoi il consiste. 

Nous avons dit que le rythme est une question de mou- 
vement, et non d'intensité. Qu'est-ce à dire? 


Faisons, si vous le voulez bien, quelques distinctions qui: 
s'imposent. La philosophie nous avertit que le seul moyen de 
voir clair dans une question, c’est de distinguer et de définir. 
Si vous jetez un coup d’œil sur trop de méthodes modernes 
de chant, vous verrez que, la plupart du temps, on essaie de 
dégager quelques notions rythmiques de l’étude globale d’une 
mélodie donnée, sans paraître se douter que cette mélodie 
est un être complexe, où interviennent un certain nombre 
d'éléments ayant chacun sa vie propre, son caractère propre, 
ses-réactions différentes. Comment s'étonner du peu de clarté, 
de l’à peu près, des confusions auxquelles on aboutit fatale- 
ment? Ne serait-il pas plus sage, avant d’étudier ce « tout », 
d'examiner d’abord en détail chacun des éléments qui le 
composent, pour avoir de chacun d’eux une notion réelle 
et juste? Ce n’est qu’à cette condition qu’on pourra ensuite 
faire la synthèse avec le minimum de chances d'erreur. C’est 
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précisément ce qu'a fait Dom Mocquereau, et c’est pourquoi 
il est le seul, reconnaissons-le simplement, à avoir introduit 
de l’ordre et de la clarté dans une question qui, depuis des 
années et des siècles, embarrasse et déconcerte les spécialistes 
eux-mêmes. 


Première distinction, très importante : 

Dans le chant grégorien, puisque c’est de lui qu’il s’agit 
ici, il y a tout au moins deux grands facteurs de rythme : 
la mélodie et le texte. La mélodie a, ou peut avoir, un rythme 
très précis; de leur côté, les mots latins ont, de par leur accen- 
tuation tonique, un rythme à eux, qui pourra s’accorder plus 
ou moins heureusement avec le rythme mélodique. Avant de 
voir comment les deux peuvent concorder, Dom Mocquereau 
a voulu avoir le cœur net de ce qu’ils sont l’un et l’autre, 
indépendamment l’un de l’autre. Nous en ferons autant, si 
vous le voulez bien. Avant d'examiner à la fois rythme 
mélodique et rythme verbal, tâchons d’élucider exactement 
en quoi consiste le rythme mélodique, et même le «rythme 
tout court», en son être propre. Nous serons plus à l'aise 
ensuite pour discerner ses relations, tant avec la mélodie 
et les neumes qu'avec l’accentuation tonique des mots latins. 


Deuxième distinction, capitale, celle-là, celle des « ordres » : 


Dans toute pièce musicale, quelle qu’elle soit, les sons qui 
la composent ne peuvent être émis sans être affectés de qua- 
lités ou phénomènes physiques qui les différencient les uns 
des autres, et qui, pour ne rien dire du timbre, se ramènent 
à trois principales : la mélodie, l'intensité et la durée : 

ils sont aigus ou graves, selon leur hauteur respective 
dans l'échelle mélodique : ordre mélodique; 

ils sont forts ou faibles, selon leur degré d'intensité : 
ordre intensif; 

ils sont longs ou brefs, selon la durée de leur émission : 
ordre quantitatif. 


Ces trois ordres sont absolument indépendants les uns des 
autres, l'intensité par exemple pouvant à son gré se placer 
sur les notes aiguës ou les notes graves, les notes longues ou 
les notes brèves. Ces trois ordres de phénomènes, inséparables, 
je le répète, de toute production du son, sont donc bien 
différents. 

Tous les trois sont physiques, matériels, c’est-à-dire pro- 
duits par une disposition particulière des vibrations sonores 
elles-mêmes : l’ordre mélodique résulte du nombre des vibra- 
tions; l’ordre intensif, de leur amplitude; l’ordre quantitatif, 
de leur durée. 
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Nous sommes au point maintenant pour poser clairement 
la question : Avec lequel de ces trois ordres le rythme, en 
tant que tel, s’identifie-t-il? | 

On croit souvent qu'il s’identifie avec l’ordre intensif. 
Mais c’est une grosse erreur. En réalité, il ne s’identifie avec 
aucun : ni avec l’ordre mélodique, ni avec l’ordre intensif, ni 
même avec l'ordre quantitatif, Lui, il est dans l’organisation 
du mouvement. Il n’est pas, comme les autres, une qualité 
physique, matérielle; sa perception est une opération princi- 
palement intellectuelle, d’un ordre absolument supérieur, qui 
domine tous les autres, qui, sans doute, a des rapports intimes 
avec chacun d'eux, mais qui les gouverne et en est le maître 
absolu. | 

En effet, de ces différenciations entre les sons, produites 
par les variations de mélodie, d'intensité ou de durée, naissent 
entre eux toute une série de relations que ne peut pas ne pas 
sentir quiconque est tant soit peu musicien. C’est précisément 
le rôle essentiel, la fonction propre du rythme, de se saisir de 
ces « relations », de les préciser, de les hiérarchiser, de manière 
à les faire toutes concourir à l'unité, cette unité dont nôus 
parlions ci-dessus et sans laquelle il n’y a pas d'œuvre d'art. 
Or c’est cette hiérarchisation, cette ordonnance des relations 
et du mouvement, qui constitue l'essence même du rythme. 
Et les philosophes savent que cette ordonnance de relations 
n'est pas uniquement d’ordre sensible, qu’elle est surtout 
d'ordre intellectuel. 


Mais alors, direz-vous peut-être, si le rythme est ainsi 
différent des qualités mélodiques, intensives, etc., il n’est plus 
une réalité objective, et nous sommes en plein subjectif! 

Pardon! Le rythme ne s’identifie avec aucune des qualités 
physiques et matérielles du son, et peut se passer de l’une ou 
de l’autre; mais il faut qu’il soit déterminé par lune ou 
l’autre d’entre elles, ou même par quelque chose d'autre, 
comme nous le verrons plus loin. Sa perception doit être, en 
chaque cas, déterminée hic ef nunc par l’un ou l’autre des 
différents éléments contenus ou impliqués dans la suite des 
sons. Expliquons-nous,. 


Prenez une suite de sons supposés absolument égaux, à 
tous égards : 
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Il n’y a pas de « rythme » : vous n’avez que des sons Jjuxta- 
posés, sans aucun lien entre eux, une «poussière de sons », 
dit Dom Mocquereau. 


= 


Supposez maintenant que nous renforcions régulièrement 
un son sur deux : 


A À A A 
3) 2222 
Aussitôt, les sons se trouvent groupés deux par deux; une 


relation, que personne ne peut nier, s'établit entre le son faible 
et le son fort : rythme d'intensité. 


Supposez enfin qu’au lieu de différencier les sons par 
l'intensité, nous nous contentions, à égalité d'intensité, de les 
différencier par la durée, en en doublant un sur deux : 
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De nouveau, les sons sont groupés deux par deux, non 
plus par l'intensité, mais par la durée; le groupement se 
réalise d’une autre manière, mais il est aussi réel. De même 
que tout à l’heure l'intensité suffisait, sans le secours de la 
durée, à créer un groupement, de même cette fois la durée 
seule, sans le secours de l'intensité, suffit à créer le groupe- 
ment : rythme quantitatif. 


Voici donc deux rythmes, parfaitement objectifs, encore 
que déterminés par des qualités matérielles différentes (et on 
pourrait faire le même raisonnement d’un rythme purement 
mélodique, c’est-à-dire déterminé par la seule marche de la 
ligne mélodique). Or leur réalité même nous aide à comprendre 
cette transcendance de la synthèse rythmique par rapport à 
chacune des qualités matérielles constitutives du son. 

Car, en bonne logique, si, par la seule intensité, j'obtiens 
un rythme, sans l'intervention de la durée, c’est que la durée 
n’est pas essentielle au rythme; de même, si par la seule 
durée, et sans l'intervention de l'intensité, j'obtiens un rythme 
véritable, c’est que l’intensité à son tour n’est pas essentielle 
au rythme. 

Et dès lors, le rythme peut se passer, soit de l'intensité, 
soit de la durée (et même de la mélodie), pourvu qu’il soit 
déterminé par un autre élément. Il ne s’identifie donc avec 
aucun d’eux, puisqu'il peut exister sans eux. 


Je vais plus loin, et prétends que la perception rythmique 
étant, non pas d'ordre purement physique et matériel, mais 
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d’ordre intellectuel, ce n’est pas absolument nécessaire qu’il 
y ait, dans chaque cas, une différenciation d’ordre sonore, 
c'est-à-dire intensive, quantitative ou mélodique, pourvu 
‘que quelque chose d’autre la détermine : par exemple, dans 
le discours, l’accentuation tonique des mots. Bien plus, 
le geste du chef d'orchestre ou du maître de chœur peut 
parfaitement suffire à la perception rythmique. M. Maurice 
Emmanuel, l’éminent professeur du Conservatoire et le spé- 
cialiste de la musique grecque, l’affirme avec insistance et à 
plusieurs reprises, dans son magnifique article sur l’« Art 
grec» paru dans l'Encyclopédie Lavignac (tome I). D’après 
lui, chez les anciens, l’art était si subtil et si souple que pour 
percevoir le rythme, il ne suffisait pas d’entendre la musique, 
il fallait encore regarder le corps des danseurs! (On sait 
que jadis on ne concevait pas la musique isolément, mais 
en rapport étroit avec la poésie et la danse qui l’accompa- 
gnaient toujours). 

Et ceci nous ramène encore à notre conclusion. Car, philo- 
sophiquement parlant, si la perception rythmique peut être 
déterminée par la vue aussi bien que par l’ouïe, c’est donc 
qu'elle n’a pas son siège dans l'oreille, ni dans l’œil, ni dans 
aucun de nos sens, mais dans les facultés supérieures, et, 
en dernier ressort, dans l'intelligence. L’oreille, la vue appor- 
tent aux sens internes et à l'intelligence les sensations sur 
lesquelles celle-ci fait son opération d’abstraction et de 
synthèse. En d’autres termes, le rythme, basé sur les éléments 
matériels, en est cependant indépendant; il est. lui, d'ordre 
intellectuel. 

Et c'est encore ce que dit M. Maurice Emmanuel (d'accord 
en cela avec les musiciens authentiques, M. Vincent d’Indy, 
M. Laloy, etc.), quand il parle d’abord du rythme de l’anti- 
quité, et, plus loin, de la musique de la Renaissance : 
«… Organisme très vivant, mais d'autant plus libre, et dont 
l'oreille, à elle seule, ne révélait pas toutes les finesses : il fallait 
que l'esprit s'en mélät ; .… organisme interne, dont l'esprit seul 
devait saisir la structure. » 


+ 
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Nous venons de voir comment le rythme est affaire, non 
d'intensité, mais de mouvement : une hiérarchie, une synthèse 
ordonnée des relations qui naissent de la succession des sons, 
avec les différentes qualités matérielles qui les accompagnent. 

Il nous faut maintenant étudier plus attentivement le 
processus de cette synthèse, et en particulier la constitution 
de l'incise, qui est la première des grandes unités rythmiques. 
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Au point de vue technique pure, on pourrait dire que le 

rythme de l’incise, dans ce que j'appellerais volontiers, 
d’un mot impropre mais peut-être assez clair, son « méca- 
nisme» proprement dit, est une synthèse à trois plans 
superposés : 
“ 1®T plan : la formation du rythme élémentaire, par la mise 
en relation de deux ou trois temps simples (x); le touchement 
rythmique, ou retombée, ou «ictus », est uniquement la fin 
du mouvement. 


2° plan : la formation du éemps composé, par la jonction, 
sur l’ictus rythmique, des rythmes élémentaires; le touche- 
ment rythmique reste bien la fin du mouvement qui précède, 
mais devient en même temps le commencement du mouve- 
ment qui suit. 

3° plan : la formation du rythme composé, par la mise en 
relation des temps composés; chacun des touchements, en 
restant ce qu’il est jusque-là, a une fonction spéciale d’élan 
ou de retombée dans l’économie de la phrase, ou de la grande 
synthèse rythmique. 


C’est ce que nous verrons demain. 


(1) Rappelons, une fois pour toutes, qu’en chant grégorien chaque 
note vaut un temps simple, ou « temps premier », et est indivisible : 
en d’autres termes, toutes les notes, quelle que soit leur forme typo- 
graphique, sont approximativement égales les unes aux autres. Vous 
savez qu'en musique moderne, les durées se subdivisent pour ainsi dire 
à l'infini : la ronde, considérée comme temps premier, se subdivise 
en blanches, en noiïres, en croches, en doubles-croches, etc. En chant 
grégorien au contraire, pas de subdivision possible du temps premier : 
si vous traduisez la note grégorienne par une croche, il n’y aura jamais 
de double-croche possible; les notes peuvent se doubler ou se tripler' 
mais non se subdiviser. C’est là une chose capitale, dont dépend en 
grande partie la valeur religieuse du chant grégorien, conçu et organisé 
de manière à établir en nous la paix, laquelle se définit la tranquillité 
de l’ordre. Or cette paix est assurée en premier lieu par l'écoulement 
tranquille, régulier, sans heurt, du flux mélodique et rythmique. 
Sans l'égalité approximative des notes, ou plutôt sans cette précision 
des temps premiers, on pourra avoir tout ce qu’on voudra, même 
peut-être quelque chose de très beau, mais ce ne sera plus du « chant 
grégorien », On ne saurait apporter trop d'attention à ce détail dans 
l'interprétation du chant grégorien, car il est facile à nos trempes 
modernes de céder à la tentation de précipiter le mouvement! 


DEUXIÈME COURS 
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__ LE PROCESSUS | 
DE LA SYNTHÈSE RYTHMIQUE. 


LA FORMATION DE L’INCISÉ 


Après avoir montré hier, par l'analyse de l’Adoro te, ce 
qu'est le rythme en général, à savoir une synthèse qui se 
réalise par étapes successives : mots, incises, membres, 
phrases, chacune de ces unités étant assurée par la relation 
d’un élan à une retombée; après avoir bien établi que cette 
relation est de l’ordre du mouvement, et non de l'intensité 
(point capital pour l'intelligence du rythme grégorien), nous 
terminions en disant que ce qu’il fallait étudier maintenant, 
c'est le processus de la synthèse rythmique, et en particulier 
la formation de l’incise. 

Il est clair en effet qu’une fois l’incise, c’est-à-dire la 
première «unité», constituée dans son être propre, il n’y a 
plus qu’à la mettre en relation avec les autres incises ses 
voisines, par les liens de proportion, de subordination, etc., 
pour avoir les membres et les phrases. Ce qui est plus délicat, 
c'est de voir, avec précision, comment, par quel « méca- 
nisme », s'opère cette unité de l’incise, ad intra, si je puis dire, 
comment les sons successifs peuvent se grouper pour former 
quelque chose de réellement « un ». 

Je disais hier que l’incise était en somme une construction 
à trois plans superposés : le rythme élémentaire, 

le temps composé, 
le rythme composé. 

Disons quelque chose de chacun d’eux. 


Le rythme élémentaire 


Prenez une série de sons successifs, d'égale intensité, mais 
alternativement brefs et longs : 
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Aussitôt, nous l’avons reconnu plus haut, un groupement 
se fait; les sons se groupent deux par deux; une relation 
s'établit de la brève à la longue: La brève, parce que brève, 
est en départ, en élan, en tendance vers quelque chose: et au 
contraire, la longue, parce que longue, indique une suspension 
du mouvement, l’arrivée, le repos, l'arrêt du mouvement 
commencé : 
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Il y a donc une relation de la brève à la longue, qui les lie 
indissolublement l’une à l’autre : elles s’appellent et se com- 
plètent. La chose est encore plus sensible si, en chantant, 
vous associez votre corps tout entier à la voix. Vous avez 
nettement l'impression de faire un pas, qui est en effet à la 
marche ce que le rythme élémentaire est à la phrase. Le pas 
est constitué par le levé du pied, suivi immédiatement du 
posé du même pied, par la relation de ce levé à ce posé. 
En levant le pied, le corps perd momentanément son équi- 
libre, et tend impérieusement à le retrouver aussitôt que 
possible en posant de nouveau le pied à terre. Et ce posé 
n'est pas autre chose que la retombée, le repos, la fin du 
mouvement commencé, 


J'ai dit que cette relation du levé au posé les liait indisso- 
lublement l’un à l’autre. En effet le levé, la perte d'équilibre, 
appelle nécessairement un posé, une reprise d'équilibre; 
quand, en marchant, vous voulez vous arrêter un peu, j'’ima- 
gine que vous ne restez pas le pied en l'air! D'autre part, 
le posé n’est possible qu’à la condition d’un levé préalable. 
Si vous avez les deux pieds à terre, vous ne pouvez poser l’un 
d'eux quelques centimètres plus loin qu’à la condition de 
le lever d’abord. Et c’est cette connexion du levé et du posé 
du pied qui fait le pas. Toutes les fois que vous avez levé le 
pied et que vous l’avez posé plus loin, vous avez fait un pas. 
Peu importe d’ailleurs que vous fassiez, ou non, du bruit en 
posant le pied à terre! que vous marchiez avec des sabots 
de bois sur un parquet sonore, où avec des pantoufles sur 
un tapis de velours, vous avancez de la même manière: ce 
n’est pas le bruit qui fait que vous avancez! 


Si, au lieu du pas, vous prenez comme terme de comparaison 
l’ondulation des vagues de la mer, la vague est faite d’un 
gonflement et de sa détente, d’une crête et d’un creux; ce 
creux de vague, aboutissement du gonflement qui précède 
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et point de départ du bond qui suit, ne fait pas de bruit; 
n’en est pas moins réel! 

Aïnsi la vague de la mer, le pas dans la marche, ou le 
rythme élémentaire, leur équivalent dans le rythme, ce n'est 
pas la relation d’une faiblesse à une force, mais uniquement 
d'un élan, d’un départ à une retombée, à un repos; c’est un 
mouvement complet et naturel, qui va d’un départ à une 
arrivée, ou si vous voulez, un mouvement qui commence par 
le commencement et finit par la fin! 

Pour prendre conscience de cette relation, nous avons 
supposé deux sons de longueur inégale, parce que la longueur 
indique clairement cette suspension, tout au moins provi- 
soire, d’un mouvement commencé. Mais, si vous avez bien 
saisi, d’une part, cette relation d’élan et de retombée, d’autre 
part, cette connexion du rythme musical et du rythme vital 
de l'être qui chante, vous comprendrez que l'inégalité de 
longueur n’est pas absolument nécessaire à la perception du 
rythme; si un autre élément (mélodie, intensité, timbre, etc.) 
intervient, qui marque et rend sensible la retombée d’un élan, 
la longueur, qui n’est qu’un indice matériel, peut disparaître. 
Toute longue, parce que longue, entraîne la retombée, mais 
la retombée peut exister sans longueur, quand, encore une 
fois, elle est sensible par ailleurs. 


Ainsi, en définitive, le rythme est une synthèse et un 
groupement; ce qui groupe nos deux sons, jusque-là juxta- 
posés, c’est cette sorte d’influx vital qui part de l’un, qui 
monte et qui retombe sur l’autre pour s’y reposer, Je le 
répète une dernière fois, ce qui caractérise le départ, c’est la 
tendance vers quelque chose; ce qui caractérise l’arrivée, 
c'est l'aboutissement de la tendance. Rien de plus; aussi le 
petit signe vertical que nous plaçons sous la note de retombée, 
et qui sert à la désigner, n’indique-t-il aucunement une 
intensité, mais uniquement la retombée d’un élan et la fin 
d’un rythme élémentaire. 
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Si maintenant nous voulons écrire ce rythme élémentaire 
en notation musicale moderne, il se trouve forcément à 
cheval sur la barre de mesure et enjambe sur deux mesures : 
il commence au levé, dernier temps de la mesure, et se termine 
au frappé, premier temps de la mesure suivante : 
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Toute autre manière d'écrire amènerait une syncope, et 
il suffit d’un instant de réflexion pour s’apercevoir que c’est 
bien ainsi que l’on chante naturellement. D'où il suit que le 
rythme ne s’identifie pas avec la mesure, qu’il en est même le 
contraire. Mais nous reviendrons tout à l'heure sur ce point, 
en traitant du temps composé. 

La loi de « l’enjambement » est la loi rythmique par excel- 
lence. Et il me plaît d'apporter ici encore une fois le témoi- 
gnage compétent de M. Maurice Emmanuel, spécialisé dans 
l’art musical de la Grèce antique. Après s'être élevé en termes 
d'une vigueur singulière contre le prétendu «temps fort », 
M. M. Emmanuel était tout naturellement amené à se deman- 
der comment, dans le vers grec où la théorie du temps fort est 
insoutenable, la marche du rythme était sensible. Sa réponse 
est très nette : Par la loi de l’enjambement, c'est-à-dire par 
le chevauchement des mots sur les barres de mesure, ce qui 
est en effet une des lois les plus certaines de la poésie antique. 
— Une remarque s'impose : M. M. Emmanuel a travaillé 
longuement sur la musique grecque, sans rien savoir, ou à peu 
près, des travaux de Dom Mocquereau; au même moment, 
Dom Mocquereau travaillait sur la musique grégorienne, 
sans être plus renseigné sur les travaux de M. M. Emmanuel. 
Or l’un et l’autre, travaillant indépendamment l’un de l’autre, 
sur des matières différentes, et en se servant d’une termino- 
logie différente, sont arrivés exactement aux mêmes résultats, 
à la même explication foncière de la nature du rythme. Leurs 
termes sont différents, leur enseignement est absolument le 
même. Ce témoignage identique de deux savants, spécialisés 
dans deux branches différentes de la musique antique, essen- 
tiellement rythmique, ne peut pas ne pas être significatif! 


Quant à la terminologie du rythme élémentaire, voici les 
mots dont nous nous servons pour exprimer respectivement 
l'élan et la retombée : 


élan repos o# retombée, 
arsis thésis, 
_ levé posé, | 
frappé, 
touchement, 
ictus. 


Tous ces mots sont, dans chacune des colonnes, synonymes, 
et peuvent être employés indifféremment. 

Arsis et thésis sont les deux termes grecs consacrés, qui 
signifient en français « levé » et « posé ». 


— 24 — 


Le mot « touchement » est peut-être l’un des plus heureux; 
il n'éveille aucunement l’idée d'intensité; il indique unique- 
ment le moment où, dans la marche et dans la danse, le pied 
touche terre pour repartir, — le moment où l'oiseau prend, 
avec ses ailes, appui sur l’air pour remonter. 

Quant au mot «ictus », il est souvent mal compris. C'est 
pourtant le mot classique chez les Latins pour traduire la 
retombée rythmique; mais le « coup» dont il s’agit n’est 
aucunement un « coup de voix .ou de gorge », mais simplement 
le « coup » de baguette du chef d'orchestre sur le pupitre pour 
indiquer le mouvement. On sait que chez les Grecs, je l’ai 
dit plus haut, il y avait toujours union de la musique et de 
la danse, précisément en vertu de cette connexion étroite 
dont nous avons également parlé entre le « rythme » musical 
et le rythme (ou le mouvement) du corps des danseurs. Toujours 
leurs retombées ou reprises de contact avec le sol doivent 
coïncider avec les retombées musicales, toutes choseS qui 
sont indiquées par la retombée du geste du chef d'orchestre, 
lequel, chez les anciens, touchait le pupitre avec le bois de sa 
baguette : c'était cela l’ «ictus », indice de mouvement et non 
d'intensité; et c'est également le sens exact que nous donnons 
aujourd'hui encore à ce mot. 


*k 
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Nous avons dit et redit que le rythme élémentaire, était 
absolument indépendant de l'intensité, ou, en d’autres termes, 


que son «ictus » n’était de lui-même ni faible, ni fort. C’est 
bien facile à prouver. 


Au point de vue intensité, il n’y a en effet que trois façons de 
chanter les deux sons nécessaires à la constitution d’un rythme : 
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a) ou bien ils sont également forts; 
b) ou bien le premier est plus faible et le second plus fort 
{théorie moderne du rythme intensif}; 


c) ou bien le premier est plus fort et le second plus faible 
{le contraire de la théorie moderne). 


_— 25 — 


Je maintiens que si, dans ces trois positions possibles de 
l'intensité, vous sentez la même relation d’élan à retombée 
entre les deux temps, c’est que, métaphysiquement parlant, 
cette relation d’élan à retombée est absolument indépendante 
‘de la place de l'intensité. Je défie de prétendre le contraire. 

Or vous n'avez qu'à chanter, vous sentirez bien la même 
relation dans les trois localisations différentes de l'intensité. 
Pour ma part, je crois même que c’est dans la troisième 
hypothèse (c, ictus faible) que se sent mieux la relation d’élari 
à retombée, parce que la force de la voix, au départ, s’harmo- 
nise mieux, en soi, avec l'effort du corps pour se lancer, et que 
la faiblesse convient mieux au moment où le corps retombe, 
précisément parce qu'il n’y a plus en lui assez d'énergie. 
Mais je ne vous oblige pas à partager mon sentiment; tout 
ce que je vous demande de me concéder, c’est que, dans les 
trois hypothèses, la relation d’élan à retombée est parfaite- 
ment sensible, et que, par conséquent, elle s’accommode 
parfaitement de l’une comme de l’autre. En d’autres termes, 
aucun des deux temps du rythme ne peut être logiquement 
appelé le « temps fort ». 

Je ne dis pas, remarquons-le bien, que l'intensité n’a pas sa 
place dans la grande synthèse rythmique; elle en a une, certes, 
et de tout premier plan. Ce que je veux dire, c'est qu'elle 
n'est pas essentielle à la constitution du rythme élémentaire, 
qu’elle ne se renouvelle pas avec chaque ictus. Elle dépasse 
au contraire de beaucoup tous les rythmes élémentaires pour 
s'étendre sur toute la phrase, comme nous le verrons plus 
loin. Comme dit Dom Mocquereau, c’est une coloration chaude 
qui relie davantage encore les membres et les phrases, et 
accuse mieux que quoi que ce soit l’unité finale de la période. 


Telle est la seule théorie qui soit d'accord avec ce que 
j'appelle Le fait grégorien; en dehors d'elle, l’art grégorien, 
tel qu'il nous vient de l’antiquité et que nous le révèlent les 
manuscrits, est inexplicable et incompréhensible. Seule elle 
permet d'interpréter l'accent tonique comme les anciens l'ont 
compris. Ajoutons que, seule également, elle est d'accord 
avec la poésie de l’antiquité et la musique de tous les temps; 
nous n'avons pas le loisir de le démontrer ici, encore qu'il y 
ait là, pour notre thèse, un argument péremptoire et sans 
réplique. 

+ x 

COROLLAIRES. — J'ai fini ce qui concerne le rythme élé- 
mentaire. De-ce qui précède, il résulte que la longueur clôt 
naturellement les rythmes élémentaires. Dans toute succes- 
sion de brèves et de longues, la longue est le signe de la retom- 
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bée du rythme, et par conséquent elle porte l’ictus. Voilà 
qui est essentiellement pratique. Nous nous demandions 
hier, au début, comment dans une rotation aussi imprécise 
que la notation grégorienne on pouvait retrouver les pas du 
rythme. Voici une première réponse, et qui est capitale : 
toutes les notes longues sont ictiques, c’est-à-dire les notes 
pointées, les pressus, les notes avant le quilisma, etc. Voici 
toute une série de jalons infaillibles qui éclairent singulière- 
ment la route! Nous nous en souviendrons plus tard, quand 
nous arriverons à l’analyse pratique des mélodies. 


Autre chose. Sur la longue, l’élan de la brève se repose et 
s’épuise; pour continuer, il faudra un nouvel élan, suivi d’un 
nouvel appui, et ainsi de suite. C’est dire que : 1°) vous n’aurez 
jamais deux ictus (ou retombées) de suite sans une note d’élan 
intermédiaire; et que 2°) il vous faudra nécessairement, 
comme dans la marche, progresser à pas successifs, c’est- 
à-dire retrouver un appui après chaque élan, autrement dit 
après deux’ ou trois temps simples (le temps de retombée, 
lourd par définition, pouvant facilement se doubler). Voilà 
encore deux règles essentiellement pratiques, et qui découlent 
de tout ce que nous avons dit jusqu'ici. 


Le temps composé 


Nous venons d'analyser le pas, chaque pas considéré 
individuellement, indépendamment de ceux qui l’entourent, 
et nous avons vu qu'il se compose d’un levé et d’un posé du 
pied, d’un élan et d’une retombée, d’une arsis et d’une thésis; 
la thésis ou ictus étant essentiellement et uniquement la 
fin d’un mouvement commencé. 

Nous savons que pour marcher nous avançons par une 
série de pas successifs. Mais la marche ne se compose pas 
seulement d’une succession matérielle de pas; ceux-ci s’em- 
boîtent, si j'ose dire, les uns dans les autres, le posé du pied 
gauche conditionnant, par la reprise d’équilibre qu’il assure, 
le levé du pied droit, et ainsi de suite. Étudions rapidement 
comment s’opère cette succession et cette jonction des mou- 
vements successifs. 


Et si vous voulez, pour commencer, prenons comme 
exemple le mouvement de la balle de caoutchouc, plus simple 
encore peut-être que le mouvement de la marche, où les deux 
pieds entrent en jeu. | 

Prenez une balle de caoutchouc et lancez-la. Elle monte 
et redescend, arsis et thésis. Supposez d’abord qu’elle retombe 
sur un terrain mou, dans un filet, etc. La balle, après son élan, 
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se pose et reste là, sans rebondir. Rythme élémentaire : 
l’ictus est seulement la fin du mouvement commencé, pure- 


ment thétique : 
HN 
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Supposez au contraire que la balle retombe sur un terrain 
dur, sur un parquet, etc. Que se passe-t-il? Elle fait bien le 
même mouvement initial que tout à l'heure, arsis et thésis. 
Mais, cette fois, au point de chute (t) au contact avec le sol, 
elle reçoit d’en-dessous un nouveau principe d'énergie qui la 
relance. La balle remonte, puis retombe encore pour rebondir 
et faire un certain nombre de bonds jusqu’à épuisement : 
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En sorte que l'ictus de la balle, qüi tout à l'heure était 
uniquement une arrivée, une fin, reste bien, foncièrement, 
l'arrivée et la fin du bond précédent, mais devient secondaire- 
ment point de redépart et principe d’élan du bond suivant; 
si bien que sur chaque ictus il y a comme la soudure de deux 
mouverhents : de celui qui finit et de celui qui va commencer. 
Bien plus, c’est l’arrivée du premier qui conditionne l'élan du 
second. Il n’y a pas juxtaposition, mais fusion des rythmes 
élémentaires. Chacun des points de chute, chaque ictus est 
à la fois fin et recommencement, thésis par rapport à ce qui 
précède, et, d’une certaine manière, arsis par rapport à ce 
qui suit. 

Et du même coup se produit une union étroite entre l’ictus 
et l'élan du rythme qui suit; cet élan est tout entier condi- 
tionné par la qualité de l’ictus sur lequel il s'appuie. La balle 
rebondira d’autant plus haut que le contact avec le sol aura 
été plus énergique ; le levé n’est en somme que la prolongation 
et la pénombre de l’ictus qui précède; d’une certaine façon 
il en dépend, fait corps avec lui. 

Ainsi l’ictus, loin d’être, comme on l’a dit, un principe 
de déchiquetage et de morcellement, est au contraire le point 
de soudure des rythmes, la cheville ouvrière qui seule permet 
la continuité du mouvement. 


Re 


Et si vous revenez maintenant à la comparaison de la 
marche de l’homme, vous trouvez lé même phénomène : 
c'est le posé d’un pied, la reprise d'équilibre du corps, qui 
permet le levé de l’autre; chaque posé de pied, qui est bien 
réellement la fin d’un pas, est tellement peu l’arrêt de la 
marche, que c’est lui seul qui rend la marche possible. 


Dans cette seconde synthèse, l’ictus, qui dans le rythme 
élémentaire n’était que thétique, devient à la fois, à deux 
points de vue différents, thétique et arsique. Alors qu'il 
n’était jusqu'ici que la fin d'un rythme, 1 devient maintenant 
le commencement du temps composé, le premier temps (simple) 
de la mesure. C’est ce que j'appelle la synthèse du « temps 
composé », lequel est produit par la jonction, sur l'ictus, de 
deux rythmes élémentaires. 

Il ne sera pas inutile d’insister quelque peu. 

#*%+ 

Écrivons, en notation musicale moderne, cette suite de 

rythmes élémentaires : 
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Ainsi figurés, ils ne sont que juxtaposés; mais passons à la 
seconde synthèse, celle où, dans la continuité du mouvement, 
c'est l’ictus de l’un qui conditionne la remontée du suivant’; 
nous avons alors le schéma que voici : 
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C'est la même chose que plus haut, mais lié, Et en musique, 
on le noterait encore mieux de la façon suivante : 
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Nous nous trouvons en fait devant une série de petites 
«mesures» à 2/8, qu’en terminologie musicale actuelle on 
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appelle «temps », et que nous appelons nous autres, «temps 
composés », pour Îles opposer aux « temps simples ». 

Et ainsi, se révèle à nos yeux la genèse de la mesure ou 
temps composé, et en même temps ce qu'elle est par rapport 
au « rythme ». 


Regardons de près, car c’est singulièrement suggestif, et 
pourtant, osons le dire, assez ignoré des musiciens, encore 
que nous soyons là au B. A. BA du solfège rythmique musical. 
Üne fois pour toutes, convenons que, dans tout l’exposé qui 
suit immédiatement, j'appelle « mesure» le «temps», le 
«témps composé », en somme la petite mesure à 2/8 ou 3 /8, 
partie constitutive de la grande mesure à 2/4, 3/4, 6/8, etc., 
qui n’en est qu'un développement et qui relève du grand 
rythme; nous en parlerons plus loin. 


«+ ee Je yes Liu 
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e - composé temps comp. bemps comp. Emps comp. 


Plusieurs conclusions se dégagent nettement de ce schéma ; 
énumérons-les : 

a) C'est le rythme qui en réalité crée la mesure, et non 

le contraire, comme on le dit souvent. 
_ b) Rythme et temps composé, loin de se confondre, sont le 
contraire l’un de l’autre; le rythme chevauche sur la barre 
de mesure, alors que le temps composé est inscrit entre deux 
barres de mesure. 

c) La mesure n’est pas, comme on le répète sans cesse, 
composée d’un temps fort et d’un temps faible, une organi- 
sation de l'intensité; elle se compose simplement de la thésis : 
d’un premier rythme (laquelle thésis n’est de soi ni forte ni 
faible, mais uniquement la fin d'un mouvement ne 
et de l’arsis du petit rythme suivant. 

d) D'où il suit que le premier temps de la mesure n 'est pas 
un temps fort, mais simplement une retombée du mouvement, 
ét ce point est d’une importance capitale dans la question 
rythmique. 

e) Ce premier temps de la mesure n’est pas davantage, 
toujours dans l’ordre du rythme élémentaire, un début; en 
réalité il est la fn du mouvement précédent. 


Lx 90, 


1) De la même manière, le dernier temps de la mesure 
n’est pas en réalité une fin; c’est avant tout le début d’un 
nouveau rythme, un recommencement, un nouvel élan qui 
demande après lui une nouvelle retombée. 

g) D'où il suit que la mesure n’est pas conclusive, mais 
demande après elle une nouvelle retombée qui se réalisera 
sur l’ictus ou premier temps de la mesure suivante. 

h) D'où il suit encore qu’en rythme naturel, toute pièce 
musicale doit se terminer au début de la mesure et non 
ailleurs. 


i) En sorte que, contrairement au rythme, la mesure n'est 
pas un être complet et qui se suffit à lui-même. Nous avons 
vu plus haut comment le rythme élémentaire est un mou- 
vement complet, terminé, ayant son départ et son arrivée, 
sur laquelle on peut se reposer; il est quelque chose d’un. Au 
contraire, la mesure n’est pas une unité proprement dite; on 
ne peut donner d’elle une vraie définition; ce n’est qu’une unité 
artificielle, créée au fur et à mesure de la marche du rythme, 
un agrégat composé de la deuxième moitié d’un premier 
rythme, et de la première moitié du suivant; on lui donne 
souvent le nom de « groupe féminin », qui appelle une suite. 

C’est tellement vrai, qu'on ne peut concevoir le temps com- 
posé isolé qu’in abstracto; en fait, il ne peut jamais exister 
seul : ce n’est que par une opération logique de l'esprit, en 
faisant par la pensée abstraction de ce qui l’amène et le 
conclut nécessairement, qu’on peut arriver à l’isoler et l’étu- 
dier seul: ce que nous essayons de faire actuellement. 


Ajoutons pourtant que le temps composé, ainsi constitué, a 
une valeur pratique indéniable, disons le mot : une certaine 
unité, d’un autre ordre, artificielle sans doute, mais réelle. Les 
rythmes élémentaires, en se fusionnant, créent cette suite de 
temps composés, qui leur doivent leur être et ne sauraient 
subsister seuls, mais qui n’en ont pas moins leur physionomie 
propre. À raison de la dépendance où se trouve le levé à 
l'égard de l’ictus précédent, sur lequel il s'appuie et qui 
l’entraîne dans son rebondissement, une union étroite se 
produit, comme je le disais plus haut, entre cet ictus et ce 
levé, c’est-à-dire entre le premier temps et le deuxième (ou 
le troisième) du temps composé. Le temps composé forme 
ainsi pratiquement un bloc, un tout bien lié, s'énonçant d'un 
seul mouvement, et revêtant la couleur même de l'ictus qui 
le commande et l’entraîne dans sa vie (1). C’est comme tel que 


(*) En somme, le temps composé équivaut à une longue dont le 
second temps, le levé, n’est que la désagrégation ou le monnayage. 
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nous le verrons à l'instant intervenir dans la synthèse du 
rythme composé. | 
C'est pourquoi sans doute les modernes l’appellent simple- 
ment le «temps», et de ce point de vue ils ont raison. Leur 
tort est seulement de considérer théoriquement ce «temps» 
comme la plus petite cellule rythmique indécomposable, 
comme la cellule initiale du rythme, inattentifs qu'ils sont à 
sa structure vraie, à sa «composition» intime; et cette incom- 
préhension est cause de graves malentendus. Cette réserve 
faite, il reste que, pratiquement, on chante par une suite de 
temps composés (binaires ou ternaires), et qu’il est ainsi 
_ parfaitement légitime, conformément aux habitudes modernes, 
d'analyser une pièce par temps composés, et de dénombrer 
chacun de ces «temps», en fonction de leur composition binaire 
ou ternaire. C’est même là qu’aboutit directement et prati- 
quement l'analyse par rythmes élémentaires. On en donnera 
plus loin un exemple, p. 48. 


Cette notion du temps composé est très importante; c’est 
l’un des points de la rythmique où l’on erre le plus facilement. 
Je n’hésite pas à dire que la plupart des discussions sur la 
rythmique grégorienne, sur la nature du neume grégorien et 
le rôle de l’accent tonique latin, tomberaient d’elles-mêmes 
si l’on consentait à faire la distinction qui s'impose entre 
rythme élémentaire et temps composé. 

Nous verrons plus loin ces applications pratiques; aupara- 
vant achevons notre synthèse du rythme. 


Le rythme composé 


Nous avons dit plus haut que la synthèse rythmique de 
l'incise se réalisait sur trois plans superposés : 


a) Le rythme élémentaire, formé par la relation entre un 
élan et sa retombée : ictus uniquement thétique : 


a 


b) Le temps composé, formé par la jonction, sur l’ictus, des 
rythmes élémentaires, et englobant dans une unité pratique 
l’ictus du rythme qui finit et l'élan de celui qui commence : 
ictus à la fois thétique et arsique : 
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c) Le rythme composé, formé par la relation des temps 
composés entre eux : ictus spécialement thétique ou spécia- 
lement arsique, suivant son rôle dans la phrase. 

Nous avons vu jusqu'ici les deux premières synthèses; 
il nous reste à voir la troisième; ce sera vite fait. 


Jusqu'ici nous avons réalisé deux groupements superposés ; 
le premier, qui groupe les sons par deux ou par trois et abou- 
tit à la formation d’un rythme élémentaire; le deuxième, 
où ces rythmes élémentaires s'unissent les uns aux autres, 
et par là-même donnent naissance aux temps composés. 
La synthèse va encore se continuer. 

Les temps composés, ramenés pratiquement à l'unité, 
comme nous venons de le voir, et formant un tout, entraînés 
qu'ils sont par l'ictus qui les commande, vont entrer les uns 
avec les autres, comme tout à l’heure les temps simples, en 
relation d’élan et de retombée, selon le rôle et la fonction 
qu'ils jouent dans l’économie de la phrase, et devenir ainsi des 
arsis et des thésis développées. Tout se passe comme dans la 
synthèse du rythme simple, avec cette différence que plusieurs 
arsis ou plusieurs thésis peuvent se suivre immédiatement 
sans inconvénient. 


Reprenons l’exemple de la balle de caoutchouc. Je la 
lance et la fais retomber sur une surface dure et inerte, 
par exemple un parquet; la balle, comme nous l’avons vu, 
fait toute une série de bonds, mais qui vont en s’amortissant, 
l'énergie première s’épuisant peu à peu; toutes les chutes 
de la balle sont à la fois thétiques et arsiques, mais plutôt 
thétiques qu'’arsiques, en ce sens qu’au fur et à mesure chacun 
des rebondissements devient moins vigoureux. 

Supposez au contraire qu’au lieu de retomber sur ce terrain 
inanimé, la balle tombe sur une raquette tenue par une main 
bien vivante; celle-ci communiquera du dehors à la balle un 
élan qui la fera remonter plus vigoureusement qu’à son départ. 
Ictus plus arsique que thétique. 

Imaginez maintenant que la balle tombe d’abord sur la 
raquette, puis sur une table et enfin dans l’eau; dans l’eau, 
elle ne rebondira pas : ictus uniquement thétique; sur la 
table, elle rebondira, mais mollement : ictus plus thétique 
qu'arsique; sur la raquette enfin elle rebondira vigoureuse- 
ment : ictus plus. arsique que thétique, encore que, sur la 
raquette et sur la table, il soit à la fois (deuxième synthèse). 
thétique et arsique. 


Une autre comparaison plus claire encore, si possible. 
Considérez, dans une course de chevaux au galop, le cheval 
gagnant, dans les cent derniers mètres qui précèdent le but, 
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c'est-à-dire au moment où on lui fait rendre tout ce qu'il peut 
donner. Le cheval franchit ces derniers cent mètres par une 
série de bonds successifs; arrivé au but, il a trop d’élan en soi 
pour s'arrêter net : il va encore galoper quelques dizaines de 
mètres pour s'arrêter. Avant comme après le but, le cheval 
procède par bonds successifs, lesquels se composent tous d’un 
élan et d’une retombée : ictus thétiques; avant comme après 
le but, chacune de ses retombées à terre termine un bond et 
lance le suivant : ictus thétiques et arsiques; mais avant le 
but, chacun de ses contacts avec le sol a pour dessein de 
maintenir et d’accroître le mouvement, tandis qu'après le 
but chacune de ses retombées tend à retenir le mouvement et 
finalement à l'arrêter; ce ne sont pas les mêmes muscles qui 
jouent. Alors, dans notre terminologie, nous disons que les 
ictus du cheval avant le but sont surtout arsiques, que ceux 
d’après le but sont surtout thétiques, encore que, avant 
comme après le but, ils soient tous (deuxième synthèse) 
thétiques et arsiques. 


Simple comparaison, mais claire et suggestive. Le rythme 
musical est, lui aussi, un mouvement ordonné, une économie 
bien hiérarchisée où chaque élément a sa place et joue son 
rôle. Certains ictus lancent le mouvement, d’autres le retien- 
nent. Si nous voulons que l'interprétation soit fidèle, si nous 
voulons surtout qu'elle soit belle et vivante, il nous faut, 
par une analyse minutieuse de la pièce, déterminer la fonction 
de chacun d’eux dans l’ensemble; autrement dit, après avoir 
reconnu la place de chacun des ictus, il nous faut leur assigner 
leur rôle arsique ou thétique, d’après leur rapport avec 
l'accent ou centre musical de chaque incise. Les nuances de 
tempo, d'intensité, d’agogique naîtront alors d’elles-mêmes, 
pour peu que nous soyons musiciens. 
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Un exemple fera mieux comprendre. Les progressions 
arsiques et thétiques du rythme seront indiquées par les 
courbes de la chironomie, qui correspondent au geste du chef 
de schola. 


Disons un mot auparavant de la chironomie. Il y a, nous 
‘l'avons dit et redit, une connexion très étroite entre le rythme 
musical et le rythme vital, traduit par le mouvement local. 
Plus vous associez votre corps au rythme musical, et plus 
celui-ci a chance d’être mieux senti et rendu. C’est toute 
l’origine de la chironomie, ou science de la direction d’un 
chœur par le geste. La musique moderne a sa battuta ; mais 
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cette battuta moderne ne saurait être avantageusement 
employée pour le chant grégorien, comme étant trop rigide 
et mathématique. Il fallait imaginer quelque chose de plus 
immatériel, pour indiquer tant de retombées faibles et légères, 
quelque chose aussi de plus souple et flexible, pour se plier 
À la succession libre des mouvements binaires et ternaires. 
En se basant sur le geste naturel, Dom Mocquereau a trouvé 
le moyen de donner à sa chironomie assez de précision pour 
indiquer, à la fois, la place et la nature arsique ou thétique de 
chaque ictus. En sorte que sa chironomie n’est plus que la 
traduction plastique du rythme musical, ou, si vous voulez, 
la projection dans l’espace du rythme mélodique. 


Le rythme élémentaire isolé (x'e synthèse) étant indiqué 
par le geste ci-contre : 


à 
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c.-à-d. élévation de la main, de droite à gauche, en forme de 
boucle, geste naturel pour traduire l’élan, avec retombée à 
droite au moment de l'ictus (marqué par l’épisème vertical), 
nous traduisons la suite des {emps composés (2° synthèse) par 
celui-ci : 


Au lieu de prolonger vers la droite la tenue de la thésis, 
la main se relève immédiatement après avoir posé l'ictus, tout 
comme la réalité du rythme qu’elle représente; remarquez 
qu'ici encore l’ictus est toujours à l'endroit le plus bas de la 
courbe manuelle. 

Si maintenant, dans notre troisième synthèse, celle du 
rythme composé, nos ictus sont arsiques, nous répétons, en 
progression ascendante, la boucle arsique du geste primitif, 
excellente pour traduire l'élan : 


Si, au contraire, ils sont thétiques, nous supprimons la 
boucle indicatrice de l’élan, et nous répétons, cette fois en 
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progression descendante, la retombée thétique du geste pri- 
mitif, en indiquant par une petite remontée la légère arsis du 
rythme élémentaire : 


Et après un mouvement thétique, nous marquons la reprise 
arsique comme suit : 


: { ‘ no 


Remarquons qu'en toute hypothèse, et quelle que soit la 
forme de la courbe, l'ictus se trouve toujours très exactement 
au point le plus bas, au « touchement » de la courbe. 


Ceci dit, et pour appliquer toutes les notions étudiées 
aujourd’hui, transcrivons ici le Kyrie X de l’édition vaticane, 
avec, en tableau synoptique, les trois analyses en rythmes 
élémentaires, en temps composés et en rythmes composés. 
(J'écris en notation moderne, sur cinq lignes, plus favorable 
au développement graphique de la courbe chironomique). 


entlénsive 
CV ÈK LI 
3° synthèse: 
rythme composé: 
ictus arsiques ‘ n 1 " 


ou thétiques. : 


- + . 
Kÿ_ ri_ e e.… lé. ji.son 


Voyez-vous cette fois le rythme réalisé? Voyez-vous 
comment toutes ces notes sont unies les unes aux autres, et 
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fondues dans l'unité de la phrase? Groupées deux par deux, 
elles forment deux incises, distinctes mais hiérarchisées, et 
ramenées par là-même à l’unité, la seconde sous la dépendance 
de la première, comme le marquent les soufflets intensifs. 

Quelques mots de commentaire suffiront. Nous verrons 
demain les règles pratiques pour déterminer la place des ictus 
et leur nature arsique ou thétique. 

Deux détails seulement à relever dans la première synthèse : 
d’abord l'ictus sur la première note. Comment, dira-t-on, 
cette première note peut-elle être la fin d’un rythme? Elle 
l’est cependant: très réellement. Nous avons fait allusion 
plusieurs fois à la connexion étroite entre le rythme vital et 
le rythme musical, celui-ci n'étant que la traduction sonore 
et musicale de celui-là. Dès lors, le rythme musical s’appuyant 
sur le rythme vital, celui-ci lui est antérieur toujours; et le 
chanteur est libre de commencer à «sonoriser », si j'ose 
dire, son mouvement vital quand il lui plaît, aussi bien au 
posé du pied qu’au levé. S'il commence son chant au posé, 
à l’ictus, il exprime musicalement la fin d’un rythme qu'il 
avait commencé en silence. Rien d’extraordinaire dans cette 
affirmation. C’est la raison pour laquelle tout chef d'orchestre 
bat toujours quelques temps silencieux avant le début d’une 
pièce musicale, pour «accorder» au sien propre le DE 
vital de tous les artistes qu’il dirige. 

Deuxième détail : le ré final de Kyrie, noire, équivaut à 
deux croches, dont la première serait l’ictus de ce qui précède, 
et la seconde l’arsis du rythme suivant. 


Quant à l'intensité, dans chacune des incises l'accent 
principal se pose sur la note la plus élevée, qui se trouve 
d’ailleurs coïncider dans les deux cas avec les accents toniques, 
et l’accent général de toute la phrase affecte bien entendu 
l’accent le plus élevé des deux accents principaux. | 


Le reste va tout seul. 
* 
+ * 


Nous venons de faire la synthèse rythmique, avec ses 
jalons progressifs. Est-il indiscret de noter en passant qu’elle 
se vérifie dans la musique moderne tout comme dans l’antique 
art grégorien? 

Dans la musique moderne, comme dans toute musique, 
iln’y a au fond que du rythme. J’ai montré plus haut comment 
le temps composé, le « temps’» des musiciens, ce que j’ai appelé 
la «petite mesure » à 2/8 ou à 3/8, naît de la jonction des 
rythmes. Je n’y reviens pas, sinon pour remarquer que les 
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musiciens modernes (théoriciens ou autres), qui considèrent 
le «temps» (— temps composé ou petite mesure) comme la 
cellule initiale du rythme, comme la première entité constitu- 
tive du rythme, sont dans l'erreur. Nous l'avons vu, le temps 
composé n’est pas une unité véritable, c’est un agrégat de 
deux fractions de rythme; la cellule initiale, c’est le rythme 
élémentaire, relation d’élan à retombée. Confusion de mots 
sans importance, me direz-vous. Peut-être plus importante 
que vous ne supposez, même du point de vue pratique! 
Mais ce n’est pas le lieu de nous étendre là-dessus. 


Venons-en à la «mesure» proprement dite, la grande 
mesure à 2/4, 3/4, 4/4, 6/8, etc., délimitée dans nos éditions 
modernes par la barre de mesure, et désignée en tête de la 
première portée par un chiffre. Je dis que la mesure ainsi 
comprise n’est pas autre chose qu’une systématisation des 
lois universelles du rythme, et une systématisation d’ordre 
assez matériel, qui ne correspond pas toujours à la réalité, 
beaucoup moins, en tout cas, que la grande synthèse que 
nous venons de faire. Expliquons-nous. 

Le rythme est un grand mouvement qui progresse par pas 
successifs. Tout compositeur, aussi bien moderne qu’ancien, 
est parfaitement libre d'organiser ses pas comme il l’entend, 
de les faire binaires ou ternaires, à son gré, et de les grouper 
par deux, par trois, par quatre, voire par cinq... Il est libre. 
Ces rythmes particuliers et précis, agencés par le compositeur, 
sont différents dans leur organisation, ils sont en somme un 
choix fait par le compositeur parmi toutes les façons possibles 
de s'exprimer; mais ils reposent tous, en fin de compte, sur la 
loi du rythme (suite d’élans et de retombées), dont ils sont 
une application. Et les syncopes elles-mêmes, par la déro- 
gation qu'elles apportent à l'écoulement normal du flux 
rythmique, viennent à leur manière proclamer l’universalité 
de la grande loi rythmique. ‘ 

Les anciens ne connaissaient que les rythmes proprement 
dits; d’où l’admirable souplesse de leurs compositions. Les 
modernes ont imaginé de les enserrer dans un cadre purement 
matériel, la mesure, organisation des «temps» par deux, 
trois, quatre ou plus, ramenant à intervalle fixe un « premier 
temps », qu'on appelle souvent au surplus le «temps fort », 
marqué ordinairement par la barre de mesure. Avouons que 
la mesure ainsi comprise ne répond bien souvent à rien dans 
la réalité, je parle du moins de la grande et belle musique, la 
musique de concert. Sans doute, c’est le système de notation 
auquel restent fidèles les notations modernes; mais ce n’est 
guère qu’en vertu d’une convention purement matérielle, 
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il faut l'avouer; la «barre de mesure » n’est plus guère qu'un 
simple jalon matériel, facilitant l’ensemble chez les exécu- 
tants, mais sans grand rapport avec la réalité! Quant à avoir 
une suite de «temps forts» et de «temps faibles», nous 
savons que c’est complètement inexact, l'intensité n'ayant 
rien à voir dans l’organisation des petits rythmes; d’ailleurs 
les partisans du principe du «temps fort» sont eux-mêmes 
bien obligés de reconnaître qu’en fait le « temps fort » n'existe 
pas, la plupart du temps. : 

Je laisse de côté ici, bien entendu, la musique plus maté- 
rielle, à percussions fortes, comme les marches militaires, 
les danses populaires, les chansons de route, etc., qui peuvent 
avoir leur beauté, mais ne représentent tout de même pas 
tout l’idéal de l’art musical! 


Prenons un exemple qui montrera tout ce que peut avoir de 
« truqué » et de conventionnel ce jalonnement de « mesures », 
en premier et deuxième temps, etc. Je l’'emprunte à la pasto- 
rale d'Haendel : 


En quoi le do (noire) de la première mesure, par exemple, 
est-il plus «premier temps » que le /a qui suit? Et dans la baifuta 
moderne, à quoi correspond, dans la réalité rythmique, le levé 
de la main sur ce même /a, pour indiquer le début du « second 
temps »? Sur ce La, en pleine descente mélodique et rythmique, 
la main se relève, alors que sur le fa de la troisième mesure, 
en pleine remontée mélodique et rythmique, elle se baisse! 
Pourquoi? Pure convention de la mesure, sans aucun rapport 
avec la réalité musicale, et même en pleine opposition avec 
elle! 

Ne trouvez-vous pas que ce serait plus « musical », plus 
« vrai », de supprimer tous ces jalonnements matériels, toute 
cette battuta conventionnelle, et d'employer la chironomie 
indiquée plus haut, avec ses courbes arsiques et thétiques : 
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Ceci montre bien, me semble-t-il, que la théorie du rythme, 
que je vous ai exposée ci-dessus, n’est pas, comme on a 
voulu le prétendre, une invention, une chimère éclose dans 
un cerveau de rêveur; elle est l'expression même de la réalité 
musicale, bien vivante, telle que nous la sentons et l’aimons. 


. Répétons-le : la «mesure » moderne ne correspond à rien 
dans la réalité, elle est purement matérielle. En réalité, 
il n'y à que des « temps » successifs, qui sont ou arsiques ou 
thétiques, mais qui ne sont ni premier, ni deuxième, ni troi- 
sième, ni quatrième. 


En réalité, il n’y a que du rythme. 


TROISIÈME COURS 


LE RYTHME 
ET LA NOTATION GRÉGORIENNE 


Aujourd’hui, si vous le voulez bien, nous allons faire un 
peu de pratique. Nous n’avons pour cela qu’à appliquer les 
principes énoncés hier, car toute la théorie que nous avons 
vue jusqu'ici, est ordonnée à la pratique. 

Nous avons d’abord à trouver la place des ictus dans les 
mélodies grégoriennes, et ensuite à déterminer leur nature 
et leur rôle. 

Cette seconde étude, nous la remettrons tout à la fin de 
nos cours, quand nous aurons étudié l’accent tonique latin. 
Vous avez sans doute remarqué que jusqu'ici nous n'avons 
pas dit un mot de l’accent; c’est à dessein, car la question 
est assez complexe et ne peut être abordée avec fruit que si 
l’on voit très clair dans les notions générales de rythmique. 
Nous y consacrerons toute la leçon de demain et sans doute 
d’après-demain. Contentons-nous pour aujourd’hui de bien 
établir les règles à suivre pour trouver la place des ictus 
rythmiques. 

Ces règles découlent rigoureusement des principes exposés 
jusqu'ici. Je les énonce d’abord brièvement, je les commen- 
terai ensuite. Les voici par ordre de certitude. 

Dans nos éditions de Solesmes, ces règles se ramènent 
à trois. Sont affectées de l’ictus rythmique : 


19 Toutes les notes marquées de l’épisème 
vertical : [| 


2° Toutes les notes longues : 
a) notes pointées; CEE 
e ". 
b) première note de pressus, a, 
c) note avant le quilisma. pu 


3° La première note de chaque neume, à moins qu'elle ne 
soit immédiatement précédée ou suivie d’un autre ictus. 


te 


Et c'est tout, du moins pour le chant orné: car, pour le 
chant syllabique, la question est un peu plus compliquée: 
nous en reparlerons lorque nous aurons traité la question 
de l’accent latin. 


Reprenons nos trois règles pour les expliquer un peu. 

19 L'épisème vertical. — C'est un petit signe qui, dans nos 
reproductions solesmiennes de l’Édition Vaticane, est ajouté 
sous la note (quelquefois au-dessus). Il ne sert absolument 
qu’à indiquer la note qui porte l’ictus, rien de plus; il n’a été 
créé et mis au monde que pour cela! Ce n’est donc pas un 
signe d'intensité, mais le signe de la retombée rythmique. 
Aucune difficulté. Je n’ai pas à expliquer ici sur quels critères 
se sont basés les éditeurs pour placer ce signe; pratiquement 
il est toujours le signe de l’ictus, règle infaillible, qui l'emporte 
sur toutes les autres. 


20 Les notes longues. — Nous avons dit longuement hier 
qu'opposée à la brève, la longue, parce que longue, indique 
une suspension, tout au moins momentanée, du mouvement ; 
elle entraîne donc #ps0 facto l’ictus. 


Comme notes longues, j'ai énuméré la note pointée, la note 
de pressus et la note avant le quilisma (x). 


a) La note pointée. — Chez nous, elle a une valeur double. 
On sait que dans la notation de la musique moderne le point 
augmente la note de la moitié de sa valeur : une noire pointée 
vaut un temps et demi. Dans nos éditions grégoriennes, le 
point double la valeur de la note; une note pointée vaut deux 
temps. Autrement dit, si vous traduisez la note grégorienne 
ordinaire par une croche, la note pointée vaudra exactement 
une noire (et c’est ainsi qu’elle est traduite dans nos éditions 
grégoriennes en notation moderne). Donc valeur double, qui 
par là même appelle l’ictus. 


b) Le pressus. — Je n’entre pas dans les discussions qui 
se sont élevées sur ce neume; j'ai seulement à vous exposer 


(1) On remarquera que je n’ai pas parlé de l’épisème horizontal. 
C'est que l’épisème horizontal n’est pas à proprement parler une 
longueur matérielle et lourde (laquelle seule entraîne l’ictus); il indique 
plutôt un léger élargissement de la note, une petite nuance d’agogique, 
qui peut se trouver aussi bien à la crête qu’au creux de la vague, 
une nuance expressive. Tous les bons musiciens savent bien que, 
tout en restant dans la mesure, l'artiste a le droit de l’interpréter, 
d'étendre ou de resserrer légèrement une note pour produire une 
nuance expressive. Il y a, à la base de l'interprétation, la précision 
du mécanisme; mais celui-ci n’est jamais rigoureux et admet toutes 
les nuances d’agogique. C’est une question de style. Tel est l’épisème 
horizontal; aussi n’entraîne-t-il pas forcément, et de soi, lictus 
rythmique. 5 


l’enseignement de Solesmes. A Solesmes, nous pensons que 
le pressus, comme tel, est un son unique et double, et non la 
succession de deux sons répercutés. [Il semble bien que ce 
soit là la vraie théorie du pressus. La seule chose qui puisse 
être mise en cause, c’est de savoir si, dans tel cas précis, il y a, 
où non, pressus. Question d'espèce, par conséquent. Mais, je 
le répète, quand il y a vraiment pressus, c’est bien un son 
unique et double qu'il faut faire. Et comme je ne m'adresse 
pas à un auditoire de spécialistes et de paléographes, mais 
à un auditoire de chanteurs qui ont seulement à chanter 
de leur mieux à l'église, il faut simplifier et montrer 
comment reconnaître normalement le pressus dans les éditions 
grégoriennes. 

Le pressus est toujours formé par l’apposition de deux 
neumes à l'unisson, sur une même et unique syllabe. Le véri- 
table pressus, le pressus authentique, est formé par l’appo- 
sition d’une sote isolée à l'unisson, immédiatement avant une 
chivis (neume descendant de deux notes) : 


6 Le = = La 


x 


Les deux notes initiales et à l’unisson ne représentent 
qu'un son unique et double : non pas /a-la-sol, mais la-sol 
(la noire +- so! croche). C’est ce qu’indique la liaison marquée 
au-dessus, dans l'exemple qui précède. Et cette valeur double 
porte naturellement l’ictus sur son début, c’est-à-dire sur la 
note isolée; je l'indique ici par une petite croix. 

Par extension, on donne également le nom et cette valeur 
de pressus à tout neume de deux ou plusieurs notes, précédé 
immédiatement d'une note isolée à l'unisson ; et aussi à foute 
rencontre de deux neumes à l'unisson (toujours évidemment sur 
une même syllabe) :: 


2 
+ 


En somme, ce qui caractérise le pressus, c’est que dans la 
notation, pour l'œil, il y à deux notes typographiques, mais 
pour l'oreille, il n’y a qu'un seul son, double, et donc ictus à 
son début, c’est-à-dire sur la première des deux notes à 
l'unisson. 
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Si vous me demandez pourquoi il en est ainsi, alors 
qu’il aurait été si simple, semble-t-il, de trouver une autre 
manière d'écrire plus en rapport avec la réalité sonore et 
rythmique, je réponds que la forme actuelle vient de l’an- 
cienne notation neumatique. La notation médiévale était 
loin de connaître la perfection de notre notation propor- 
tionnelle; elle ne disposait que de moyens très insuffisants. 
Je ne puis m’étendre ici plus longuement sur ce point, 
étant dans l'impossibilité de donner les figures neumatiques 
indispensables. 


c) Le quilisma. — Le quilisma est une petite note dentelée, - 
très facile à reconnaître; elle a la valeur d’une note ordinaire, 
mais possède un effet rétroactif, c’est-à-dire qu’elle allonge la 
ou les notes qui précèdent, allongement bien marqué qui 
entraîne par conséquent l’ictus rythmique. 

Si le quilisma est précédé d’un neume de deux notes, la 
première note, dans nos éditions, est normalement pointée, 
et par conséquent doublée. Alors, ictus sur la première note, 
doublée, du neume, et ictus de nouveau sur la note qui précède. 
immédiatement le quilisma et qui est, du fait, légèrement 
allongée. — S'il est précédé d’un neume de trois notes, tou- 
jours long, la première et la troisième note portent l’ictus, la 
première comme début de neume, la troisième en vertu de 
l’allongement dû au quilisma; et la seconde note reste au levé, 
tout en bénéficiant de l'élargissement général. 


Si l’on parlait de style, il faudrait dire que ce léger 
allongement de la note précédant le quilisma ne doit 
pas être purement matériel, et qu'il s’agit là beaucoup 
plus d’une nuance d’expression que d’autre chose, comme 
nous le disions plus haut de l’épisème horizontal, encore 
que la note précédant le quilisma ait une lourdeur bien 
marquée. (1) 


3° La première note des neumes. — Et d’abord qu'est-ce 
qu'un neume? 


Pratiquement, et sans vouloir entrer ici dans les questions 
scientifiques, un neume est un petit groupe de deux, trois 
notes ou plus, réunies typographiquement en une seule figure, 


(1) Un conseil pratique, en passant. La note de quilisma elle-même, 
si elle n’est pas longue, n’est pas pour cela plus brève que les autres. 
Beaucoup de chœurs ont le défaut d’en faire presque une double croche, 
comme pour rattraper le temps perdu sur la note allongée qui précède. 
C'est une vraie faute. Il faut donner à la note de quilisma sa pleine 
valeur de temps premier, et même ne pas craindre de l’« arrondir » un 
tant soit peu, notamment quand elle est suivie d’une longue. 
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et qui se chante de façon liée. Par exemple, les neumes qui 
suivent : 


a civis fr Ce lorculus a 
fe podatus 9 Le cfimacus , 


Le porrectus NQ 
ste. 


Quel est le rôle du neume dans la synthèse rythmique? 
La réponse est assez délicate et demande quelques précisions. 

D'abord le neume est-il bâti sur le type du rythme élé- 
mentaire (un élan suivi de sa retombée), avec en conséquence 
ictus sur la dernière note? Ou, au contraire, est-il bâti 
sur le type du temps composé (retombée d’un rythme précé- 
dent + élan du rythme suivant), avec en conséquence ictus 
sur sa première note? 

II faut nécessairement qu’il se ramène à l’un ou l’autre 
type. Lequel? 

La plupart des Méthodes enseignent que le neume est un 
«rythme », et d’ailleurs ajoutent immédiatement qu’il porte 
le touchement sur sa première note, — sans se douter qu'il 
y a contradiction dans les termes! Il faut dire, au con- 
traire, que, normalement et la plupart du temps, le neume est 
bâti sur le type du {emps composé, et c’est pourquoi il porte 
ordinairement l’ictus sur la première note. 


Un exemple vous fera mieux comprendre. Prenez l'into- 
nation de la communion Meménto verbi tui, du XXe dimanche 
après la Pentecôte : 


L——— #5 —>— 


a 


Me-mén-bo 


Si vous chantez lentement ce petit mot, en analysant 
bien la suite des pas rythmiques, vous constaterez que le 
podatus so/-la, de la syllabe mén, est en réalité composé de 
deux païties : la première note, sol, est en réalité la retombée 
de l'élan qui part du fa précédent, — et la deuxième note, /a, 
est en réalité un nouvel élan qui retombe sur le {a de la 
dernière syllabe. En somme vous avez ici deux rythmes 
élémentaires : Memén.… et ….énto. C’est impossible de chanter 
autrement. 
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Le podatus so/-la n’est donc pas un «rythme» (c’est- 
à-dire un mouvement complet, commencement et fin), mais 
un agrégat de deux parties de rythmes : il commence sur une 
retombée et s'achève en plein élan; c’est pourquoi il n'est 
pas conclusif, et pourquoi il appelle impérieusement après 
soi une retombée (le /a de la syllabe fo). C’est seulement 
la marche rythmique qui fusionnera pratiquement ces deux 
notes, en les appuyant sur le so, de la manière que nous 
avons vue plus haut en traitant de la synthèse du temps 
composé. Le podatus est donc bien ici un temps composé, et 
a son ictus sur sa première note. 

En ne vous plaçant qu’au point de vue rythmique pur, 
vous pourriez remplacer les deux notes sol-la du podatus 
par un double so/, c’est-à-dire par une longue, l'effet serait 
exactement le même. Comme vous le voyez, le neume n’est 
pas autre chose en somme que le monnayage et la désagré- 
gation d’une longue, et c’est encore une des raisons pour 
lesquelles le neume porte normalement l’ictus sur sa première 
note. 


Je dis «normalement », parce qu’il n’en va pas toujours 
absolument ainsi. Expliquons-nous clairement. 


Les modernes croient volontiers que le neume a été créé 
et mis au monde uniquement pour indiquer, par sa première 
note, la place du touchement rythmique. Autrement dit, 
selon eux, les notateurs anciens se seraient ingéniés à écrire 
les neumes de façon que la première note fût toujours ce que 
j'appelle la note ictique. C’est pour eux un premier principe, 
la base même de leur échafaudage rythmique. 

Malheureusement pour eux, la réalité est moins simple. 
L'étude attentive et impartiale des vieux manuscrits du moyen 
âge oblige à admettre que de neume n’est pas d’abord un signe 
d'ordre rythmique, mais avant tout un signe mélodique, indi- 
quant surtout la succession des notes aiguës et graves et leur 
legato. L'intention rythmique peut s’y surajouter, mais elle 
n’est pas première. 

Vous savez que la portée musicale, même la portée grégo- 
rienne à quatre lignes, est d'invention relativement récente. 
Auparavant il n'existait aucun moyen de noter avec précision 
l'intonation exacte des sons : tout ce qu’on pouvait faire, 
c'était, au moyen d’une sorte de sténographie assez rudimen- 
taire, d'indiquer la direction mélodique des sons : la virga, 
dérivée de l'accent aigu des grammairiens latins, indiquait les 
sons relativement aigus, et le punctum, dérivé de l’ancien 
accent grave latin, indiquait les sons graves. Notons bien 
que ces deux signes, générateurs de tous les autres, ne 


sua 


donnaient aucune indication d'intensité ni de rythme : ils 
étaient purement mélodiques. 

En se combinant de diverses manières pour donner nais- 
sance aux neumes dont nous parlions plus haut (clivis, 
podatus, etc.), la virga et le punctum ne changèrent ni de 
nature, ni de signification : ils restèrent avant tout d’ordre 
mélodique. Pour indiquer la durée et, par voie de consé- 
quence, le rythme (la longueur bien déterminée et lourde 
entraînant avec elle, nous l’avons vu, la retombée rythmique), 
les manuscrits les plus anciens usaient de signes et de lettres 
surajoutés. Or ces indications de durée peuvent prendre place 
aussi bien sur la deuxième ou la troisième note du neume 
que sur la première. Et l’étude comparative des manuscrits 
montre que, dans le cas de vocalises, les notes peuvent 
matériellement se grouper différemment, mais que les signes 
rythmiques surajoutés viennent indiquer où se trouvent les 
notes ictiques, et c’est toujours sur la même note, quel que 
soit le groupement matériel. 

Si nous en avions le loisir, je pourrais vous montrer comment 
ces indications rythmiques concordent admirablement dans les 
plus anciens manuscrits, et établissent indubitablement l’exis- 
tence, au moyen âge, d’une véritable tradition rythmique, 
précisant dans le moindre détail l’interprétation à donner 
aux mélodies, interprétation considérée comme venant de 
l'Église et intangible, comme un bien « catholique ». Ce serait 
fort intéressant à développer, car rien ne peut donner autant 
le sens et l’amour du chant grégorien, « prière chantée de 
l'Église ». Mais encore une fois, ce n’est pas le moment. 


Retenons du moins de cette digression que les neumes 
autrefois étaient considérés comme des signes essentiellement 
mélodiques, dont le sens rythmique avait souvent à être 
précisé par des signes surajoutés et différents. 

La conséquence, c’est que la première note d’un neume, 
dans nos éditions actuelles, n’est pas toujours et nécessaire- 
ment ictique. C’est pourquoi, dans mon énumération des 
règles pour trouver les ictus, p. 40, je n'ai pas suivi l’ordre 
habituel des Méthodes de chant. Dans ces Méthodes, on donne 
ordinairement comme première règle, pour fixer la place de 
l’ictus, le début du neume; j’ai donné cette règle en dernier 
lieu, parce que c’est la moins sûre de toutes, et que j'ai voulu 
dans mon énumération suivre l’ordre de certitude : épisèmes 
verticaux, notes longues, et ensuite, maïs seulement ensuite, 
débuts de neumes. 


Dans mon énoncé, après avoir mentionné en troisième 
lieu «la première note de chaque neume », j'ai ajouté : «à 


moins qu’elle ne soit immédiatement précédée ou suivie d’un 
autre ictus». Vous comprenez maintenant le sens de cette 
restriction : deux ictus consécutifs étant impossibles, si un 
épisème vertical est placé, par exemple, sous la deuxième 
note d’un neume, c’est l'indice que la première note n’en a 
pas, le neume n'ayant pas forcément la valeur rythmiqu 
que voudraient lui donner les modernes. : 


Mais, me dira-t-on, si le neume n’accusait pas primitivement 
d'intention rythmique, pourquoi le considérez-vous « normale- 
ment » comme un temps composé, avec ictus au début? 

D'abord parce que, dans le chant quasi syllabique, celui, 
par exemple, des antiennes, des pièces du Kyriale, le neume 
est ordinairement, sauf exception dûment contrôlée, « temps 
composé ». Ce n’est guère que dans les vocalises, ou suite de 
neumes sur une même syllabe, que les notateurs usaient en 
toute liberté de la disposition de leurs neumes. 

Ensuite, parce qu'il faut bien un principe objectif, clair 
et facile, d'interprétation. Alors, étant donné que le plus 
souvent, comme je viens de le dire, le neume joint en fait une 
signification rythmique à son essentielle signification mélo- 
dique, voici la règle pratique que nous suivons à Solesmes 
dans l'établissement de nos éditions : Toutes les fois que 
dans les manuscrits nous trouvons des indications rythmiques 
qui viennent modifier la physionomie rythmique du neume, 
nous suivons ces indications, et ne craignons nullement de 
mettre l’'ictus sur la deuxième note du neume; toutes les 
fois au contraire que nous ne trouvons pas d'indications 
paléographiques spéciales, nous suivons le neume et mettons 
l’ictus sur la première note. 

Je m'excuse de m'être étendu si longuement, mais c'était 
nécessaire pour dissiper les équivoques et répondre aux cri- 
tiques qui nous sont faites. J'espère du moins avoir été à 
peu près clair. 


Voici, pour conclure, un exemple concret, montrant l'appli- 
cation des règles qui précèdent. Je l’emprunte au Kyrie des 
fêtes solennelles, Kyrie Fons bonitatis de l'Édition vaticane) : 


4 25456 78 9 1ou12 1844 45 
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CE € =: 
Kÿ-ri-e e-lé - i- son. 
ictus 4. 7. II. 12. I4 épisème vertical, 1'e règle, 
ictus 2. 5. 8. 15. note pointée, .. 2€ règle a) 
ictus 6. 9. pressus, 22 règle b) 


ictus I. 3. IO. 13. débuts de neumes, 3€ règle. 
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Chaque ictus étant le début d’un temps composé, binaire 
ou ternaire, nous avons par là-même, 1pso facto, l'analyse de 
notre Kyrie en temps composés; ils sont binaires, s’il n'ya 
que deux temps simples d’un ictus à l’autre, et ternaires s’il 
y en a trois. : 


Soit : 
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Cette décomposition en temps composés, en «comptant» 
par deux et par trois, est très importante, surtout au début, 
pour acquérir un chant à la fois précis et rythmé; c'est, 
croyons-nous, le seul moyen d'arriver à une exécution régulière 
et tranquille, condition indispensable pour que le chant soit 
une prière, et même simplement pour qu'il ait une réelle 
beauté artistique. 

À remarquer enfin que le quart de barre, simple ponctua- 
tion rythmique, n'indique pas un arrêt du mouvement ; seule 
la grande barre, fin de phrase, entraîne une légère pose 
silencieuse. | 

#4 

On me demande quelques explications sur certains neumes 
spéciaux. Il y aurait évidemment beaucoup à dire. Je ne 
m'attarderai pas, d'autant que, pour être absolument clair, 


il faudrait multiplier les exemples, chose impossible ici. Je 
dirai seulement quelques mots des strophicus et des salicus. 


Si vous ouvrez votre livre de chant, et que vous parcouriez 
des yeux de préférence une pièce ornée, Graduel, Alleluia ou 
Offertoire, vous constaterez assez fréquemment la présence 
d’une suite de notes juxtaposées à l’unisson : ce sont ou 
bien des pressus, ou des sérophicus. 

Je ne reviens pas sur le pressus, en ayant suffisamment 
parlé plus haut. Je rappelle seulement qu’il est formé de 
deux notes en apposition, mais que ces deux notes se fondent 
pratiquement en ## son unique, et de durée double, 
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Les strophicus se composent, eux aussi, soit de deux notes 
(distropha), soit de trois (tristropha); la Vaticane, pour 
simplifier, les a notés en notes carrées ordinaires, sans queue 
(et ceci les distingue du pressus, lequel comprend toujours au 
moins une note à queue). Mais, à la différence du pressus, les 
sons du strophicus doivent être répercutés. 

En réalité, et si l’on s’en tenait aux règles de l’âge d’or 
grégorien, il faudrait répercuter (répercussion très légère et 
douce) chacune des notes du strophicus. Comme c’est assez 
difficile, il vaut mieux se contenter de répercuter seulement 
la première note de chaque strophicus et la première note 
du neume qui suit à l’unisson. Mais cela du moins est néces- 
saire; autrement, notamment dans les passages où plusieurs 
strophicus se suivent, on réduirait le tout à une longue tenue 
qui ferait perdre la notion de la marche du rythme, et on ne 
pourrait obtenir l’ensemble des voix pour le départ suivant. 
La répercussion de la première note suffit au contraire à 
donner ce sens de la marche rythmique, et confère beaucoup 
de légèreté au chant. 

Je citerai comme exemple le mot « Tharsis » dans l'Offer- 
toire Reges Tharsis, de l’Épiphanie, ou le début de l’Offertoire 
Filiæ Regum, de la messe des Vierges. 

Mais j'insiste pour que ladite répercussion soit toujours 
douce et légère, et, comme dit Dom Mocquereau, «un renfle- 
ment doux du son dans l’unique poussée d’air ». 


Je ne cite que pour mémoire la bivirga, la trivirga, qui 
ressemblent respectivement à la distropha et à la tristropha, 
— sauf que les notes carrées sont parfois remplacées par des 
virgas (notes avec queue); elles aussi demandent la réper- 
cussion, soit de toutes les notes, soit au moins de la première 
de chaque groupe, mais cette fois répercussion un peu plus 
lourde et plus appuyée. 


Quant au salicus, c'est, comme le scandicus, un neume 
ascendant d’au moins trois notes (il peut en compter davan- 
tage), mais dans lequel l’ictus se trouve sur la seconde note 
(ou l’avant-dernière dans le cas de salicus de plus de trois 
notes), et est affecté d’un léger allongement, comme s’il y 
avait un épisème horizontal. En somme, le salicus, comme le 
quilisma et l’épisème horizontal, est un signe expressif, qui 
doit être fait non matériellement, mais d’une façon intelli- 
gente et vivante, qui traduise un accroissement de chaleur 
et de vie. 


Dans nos éditions rythmiques solesmiennes, le salicus se 
distingue pratiquement du scandicus par l’épisème vertical 
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placé sous la seconde note (ou l’avant-dernière). Voici, si vous 
voulez, la règle pratique que nous avons adoptée chez nous 
au chœur pour trancher les cas douteux. Pratiquement, pour 
que nous traitions en salicus un neume ascendant, il nous 
faut trois conditions : a) au moins trois notes montantes, 
b) terminées par un podatus, c) sous lequel se trouve un 
épisème vertical. Si l’une des trois conditions manque, nous 
ne faisons pas de salicus, c’est-à-dire que nous n’allongeons 
pas la seconde note. Vous pouvez faire comme nous, si vous 
le désirez, la règle que je vous ai donnée n'est pas scien- 
tifique ; elle a du moins l’avantage d’être claire et simple, et 
d'être très pratique pour les scholae obligées de chanter 
souvent l'Office sans avoir la possibilité de nombreuses 
répétitions, comme c'est le cas pour les chœurs monastiques. 


QUATRIÈME COURS 


LE RYTHME 
ET L’ACCENT TONIQUE LATIN 


Il est temps d’en venir maintenant à la question du mot 
latin et de son accentuation, qui a une influence capitale 
sur l'interprétation comme sur la composition des mélodies 
grégoriennes. Jusqu'ici je n’en ai rien dit, car, avant d'aborder 
cette question assez complexe, il était nécessaire d’avoir des 
idées bien nettes sur le rythme. Maintenant que nous voyons 
bien clair et que nous avons bien présentes à la mémoire 
toutes les notions de rythmique pure établies ces jours-ci, 
nous sommes, je crois, au point pour comprendre le rythme 
du mot latin. 

Comme toujours, nous procéderons par étapes et irons 
du plus simple au composé; je veux dire qu'avant d'étudier 
le mot latin dans la mélodie grégorienne ou même dans la 
synthèse de la phrase, nous l’étudierons en lui-même, à l’état 
isolé, abstraction faite de toutes ses relations avec le contexte. 


LE MOT LATIN ISOLÉ 


Quel est le rythme exact du mot latin? 

À la base de la synthèse rythmique, avons-nous dit, il y a 
le rythme élémentaire, fait d’un élan et de sa retombée; 
à leur tour les rythmes élémentaires, en se joignant sur l’ictus, 
donnent naïssance à un nouvel agrégat, le temps composé, 
fait de la retombée du premier rythme et de l'élan du second. 


s 


Le rythme élémentaire, conclusif, est à cheval sur la 
mesure et se termine sur l’ictus; le temps composé, au con- 
traire, non conclusif, et inscrit entre les deux barres de la 
mesure, commence sur l’ictus : 


Î 


Temps composé 


11 


is 89 


Sur lequel de ces deux types, rythme ou temps composé, 
va se mouler le mot latin isolé? Il faut absolument que le 
mot latin — prenons par exemple le mot Déus — se ramène 
à l’un ou à l’autre. Lequel? Est-ce 
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f . 
We … us ou bien Dé - us 


Pour la plupart des Méthodes modernes, le mot latin serait 
un temps composé, c'est-à-dire aurait l’accent au frappé, à 
l'ictus. | 

Nous prétendons au contraire que le mot latin est bâti 
sur le type du rythme élémentaire, c’est-à-dire qu'il a son 
accent à l’arsis, au levé, et l’ictus sur sa finale. 


* 
* * 


Avant d'établir notre thèse, écartons d’un mot les deux 
seuls arguments sur lesquels pourrait s'appuyer la thèse 
moderne de l'accent au frappé. Si l’accent tonique devait 
nécessairement se trouver au frappé, ce ne pourrait être qu’en 
raison soit de l'intensité de l'accent soit de la lourdeur de 
l'ictus. 

a) L'accent tonique latin est intensif, nous le verrons 
plus loin : légèrement, mais réellement. Si l’ictus rythmique, 
début du temps composé, était réellement un «temps fort », 
comme le voudraient précisément nos modernes, l'accent 
devrait alors coïncider avec l’ictus, la force de l'accent devant 
nécessairement s’allier avec la force du rythme, intensité 
appelant intensité. 

Or nous avons démontré longuement ces jours derniers 
que l’ictus n’est aucunement un temps fort, qu'il n'a, de 
lui-même, rien à voir avec l'intensité, qu'il est uniquement 
une question de mouvement, la retombée et la fin d’un 
mouvement commencé. Donc l’ictus n’étant pas, de par sa 
nature, plus fort que le levé, ne saurait de ce chef attirer 
sur lui la force de l'accent. Les deux éléments du rythme, 
l’élan et la retombée, s’accommodant également de la force 
ou de la faiblesse, n’attirent pas plus l’un que l’autre l’accent 
tonique, du fait de l'intensité; ils y sont indifférents. 

Le premier argument invoqué ne vaut donc pas. 


b) L’ictus rythmique, retombée du rythme, est réellement 
lourd, avec tendance à l’allongement; en ce sens que, dans 
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une alternance de brèves et de longues, c’est la longue qui, 
suspendant légèrement le mouvement, attire à elle la retombée 
de l'ictus; nous l’avons vu également. Si l'accent tonique 
latin était lui-même long et lourd, alors il devrait nécessaire- 
ment coïncider avec l’ictus, lourd de sa nature, lourdeur 
appelant lourdeur. 

Or, nous verrons tout à l’heure que l'accent latin n'est 
aucunement long et lourd, qu’il est au contraire léger et 
bref. 

L'argument tiré de la lourdeur de l’ictus n’a donc pas plus 
de valeur que l’autre. 


Ainsi les deux raisons invoquées — et je ne vois pas 
bien quelle autre on pourrait trouver — en faveur de la 
thèse de l’accent obligatoirement au frappé, ne sont pas 
fondées et ne prouvent rien. 


* 
* *% 


Venons maintenant à notre thèse, qui réserve normale- 
ment à la syllabe finale du mot isolé l’ictus rythmique. 


Qu'est-ce qu’un rythme? C’est un mouvement #», complet, 
qui part d’un élan pour s'achever sur sa retombée, ou, en 
termes clairs, qui commence par le commencement et finit 
par la fin. C’est précisément, nous l’avons vu, cette relation 
d’élan à retombée, de commencement à fin, qui fait que les 
deux parties du mouvement ne sont plus juxtaposées, mais 
forment l’unité. 


Qu'est-ce maintenant qu’un mot? Si l’on en croit le dic- 
tionnaire, un mot, c’est le signe d’une idée. Ce qui revient 
à dire que le mot, s’il est, comme la plupart du temps, com- 
posé de plusieurs syllabes, n’est pas une simple juxtaposition 
de syllabes, mais quelque chose d'u, un mouvement complet, 
hiérarchisé, qui part de la première syllabe pour retomber et 
se terminer sur la dernière. Cette unité de mouvement est la 
condition indispensable, sine qua non, pour que cet ensemble 
de syllabes qu’on appelle le mot exprime une idée. 

Si je veux, par exemple, exprimer en latin l’idée de Rome 
par le mot Rôma, il ne faut pas que je dise « Ro » aujourd’hui 
et «ma » demain; il faut que mes deux syllabes soient pronon- 
cées d’un seul mouvement. 


Le mot est donc un tout, un mouvement complet. Comme 
tel, il est dans toute la force de l’expression, un «rythme », 
et il se comporte comme tout rythme; par conséquent il doit 
partir à l’élan et retomber sur sa finale, commencer par le 
commencement et finir par la fin! 
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Et puisque l’ictus rythmique n’est pas autre chose que la 
fin d’un mouvement commencé, l’ictus doit donc coïncider non 
pas avec l’accent — qui est toujours sur l’avant-dernière 
syllabe, ou sur l’antépénultième, — mais avec la syllabe finale. 

Autrement dit, le mot latin est bâti sur le type du 
« rythme », avec son accent à l'élan et sa finale à la 
retombée. 


Et je ne suis pas fâché de vous dire que cet enseignement 
de Dom Mocquereau ne fait que reprendre, en le développant, 
l’enseignement le plus authentique de Dom Pothier. C’est 
bien vainement qu’on cherche à les opposer l’un à l’autre 
sur ce point. Tout le second volume du Nombre Musical de 
Dom Mocquereau n’est pas autre chose que le commentaire, 
lumineux, d’une page de Dom Pothier dans ses Mélodies 
Grégoriennes. Dom Pothier y prend précisément le mot 
« Rôma » afin de montrer que, pour exprimer l’idée de Rome, 
les deux syllabes doivent être prononcées d’un seul mouve- 
ment, la syllabe accentuée étant à l’élan du rythme et la 
dernière à la retombée, et il conclut que l’accent représente 
l’arsis, et la finale, la thésis. Et, pour que l’on ne puisse se 
méprendre sur sa pensée, il a bien soin de préciser aussitôt 
après : « Par arsis j'entends le moment où on lève le pied, et 
par thésis le moment où on le pose ». Dom Pothier prend donc 
nettement ici les mots arsis et thésis, non dans le sens d’inten- 
sité, mais dans le sens de « mouvement », en leur donnant 
le même sens exactement que nous. 

Autrement dit, Dom Pothier enseigne nettement, comme 
nous, que dans le mot latin isolé, la syllabe qui tombe norma- 
lement à l’ictus, ce n’est pas l'accent tonique, mais la finale. 
I] serait facile de montrer que telle fut bien toujours la pensée 
authentique de Dom Pothier, malgré tous les sophismes qu’on 
a voulu accumuler depuis sur ce point, pour l’opposer à 
Dom Mocquereau. J'en ai dit assez, me semble-t-il, pour 
montrer que dans notre théorie du rythme du mot latin, 
nous ne sommes nullement, comme on l’a tant dit, des révo- 
lutionnaires, mais que nous maintenons fidèlement la tradi- 
tion solesmienne. 

#*+ 

Il nous faut maintenant entrer plus avant dans notre 
étude et montrer comment la philologie vient confirmer plei- 
nement l’argumentation que nous venons de faire et qu’on 
pourrait considérer comme une preuve à priori. Nous verrons 
ensuite comment l'analyse impartiale de la mélodie grégo- 
rienne aboutit aux mêmes conclusions, qu’elle achève 
d’asseoir victorieusement. 


LES 


Examinons attentivement les unes après les autres les 
qualités essentielles de l'accent latin à l’époque classique 
et post-classique (époque de la composition du chant 
grégorien). 

Si les qualités essentielles de l’accent latin concordent mieux 
avec les. qualités de l’arsis rythmique qu'avec celles de la 
thésis, ce sera la preuve qu’il y a une affinité spéciale, une 
sympathie entre l'accent et l’arsis; de même, si les qualités 
essentielles de la finale du mot sont celles-là mêmes qui 
caractérisent la thésis, c’est que la finale du mot sympathise 
plus volontiers avec la thésis. Ainsi notre thèse sera 
démontrée. 


Reprenons les distinctions avec lesquelles nous sommes 
déjà familiarisés, et précisons d’abord une fois de plus quelles 
sont au triple point de vue mélodique, intensif et quantitatif, 
les qualités caractéristiques de l’arsis rythmique. 

a) Au point de vue mélodique, rien d’absolument décisif; 
l'arsis et la thésis peuvent s’accommoder également de 
l'acuité comme de la gravité des sons. Encore faut-il remar- 
quer pourtant que l'élan rythmique, précisément parce 
qu'élan, se traduit plus spontanément par une élévation 
mélodique, et la retombée thétique par une chute mélodique. 

b) Au point de vue intensif, même chose: l'intensité rela- 
tive peut se placer aussi bien à l’arsis qu’à la thésis, encore 
que, nous l’avons vu, elle est peut-être plus naturelle à l’arsis. 
Seule l’intensité lourde, incisive, appelle la thésis, du fait 
de la lourdeur qui y est surajoutée. 

c) Au point de vue quantitatif, nous trouvons au contraire 
quelque chose d’absolument net et caractéristique. Nous avons 
dit et redit que les deux notes, l’arsis et la thésis, peuvent être 
quantitativement égales, mais que, si l’une des deux est 
longue, c’est fatalement la thésis, le rythme étant une relation 
d'un élan à une retombée, d’un temps léger à un temps 
lourd. 


Si donc l'accent latin est mélodiquement grave, d’une 
intensité lourde et d’une longueur caractérisée, il sera néces- 
sairement thétique, à l’ictus, et ce sont les modernes qui 
auront raison. Mais si, au contraire, l’accent latin est mélo- 
diquement aigu, légèrement intensif, et essentiellement bref 
et léger, il sera arsique, et c’est sur la syllabe finale que se 
poseront la retombée thétique et l’ictus. 

Il ne nous reste plus qu’à résumer l’histoire de la langue 
latine, en faisant appel au témoignage des grammairiens 
latins, tant de l’époque classique (Cicéron, etc.), que de 
l'époque postclassique. Leur témoignage est évidemment 
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impartial : personne, je suppose, ne les soupçonnera d’avoir 
été influencés par Dom Mocquereau et d’avoir écrit pour les 
besoins de la cause! : 

Il est clair que, pour être complet, il faudrait des pages 
et des pages; ce n’est qu’un très bref résumé que je puis 
tenter ici; je tâcherai seulement que ce résumé soit le plus 
fidèle possible. 


a) Ordre mélodique. — I1 est historiquement certain qu’à 
l’époque classique l’accent tonique latin était avant tout un 
phénomène, non d’ordre intensif, mais d’ordre mélodique; il 
étdit essentiellement une élévation mélodique; c'était une 
syllabe plus élevée que les autres, une syllabe plus aiguë 
suivie d’une syllabe plus grave. Tous les grammairiens sont 
unanimes sur ce point. Cette acuité était, de toutes ses qua- 
lités matérielles, sa qualité foncière, première, celle dont 
découlaient les autres, celle qui le constituait en tant 
qu'accent. Accentus acutus. Tellement, que c’est de là que lui 
vient son nom : en latin « accentus », de «ad cantum », et en 
grec, « pros-odra » (même étymologie). L'accent tonique latin, 
à la belle époque, n’était donc pas essentiellement une syllabe 
forte par opposition à une syllabe faible, mais une syllabe 
plus élevée (accentus acutus) par opposition à une syllabe au 
grave {accentus gravis). 

Autrement dit, les Latins ne prononçaient pas leur langue 
comme nous, recto tono, mais ils la «chantaïient », comme font 
encore un peu les méridionaux, et ce sont les accents qui 
occupaient les sommets mélodiques. 

Ce caractère mélodique de l'accent tonique latin a duré 
jusqu’à la disparition de la langue latine et la formation des 
langues romanes (1x°, xe siècles). A l’époque de la composi- 
tion des mélodies grégoriennes, particulièrement intéressante 
pour nous, il était encore en pleine vigueur, comme l’attestent 
les grammairiens de cette époque, qui continuent, en parlant 
de lui, à souligner son acuité; et nous verrons tout à l'heure 
que le témoignage des mélodies grégoriennes elles-mêmes est 
également décisif. | 

L'accent tonique était donc très certainement mélodique- 
ment aigu. Ce n’est pas, je le disais tout à l'heure, une preuve 
absolue en faveur de son caractère arsique; c’est du moins 
une présomption, s’il est vrai que l’élan rythmique se traduit 
volontiers par une élévation mélodique, synonyme d’élan, 
de vie, d’effort. 


b) Ordre intensif. — L'accent tonique latin de l’époque 
classique était-il fort? I1 semble que non, du moins si l’on 
en croit l'hypothèse philologique aujourd’hui la plus accré- 
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ditée. A supposer même qu'il eût déjà un peu d'intensité, 
celle-ci devait être très légère, car aucun grammairien d'alors 
n’y fait la moindre allusion (x). 

Avouons que la chose est piquante à constater, alors que 
nos modernes ne sont contents que s’ils assènent de grands 
coups de massue sur chaque accent tonique! Il faut des- 
cendre jusqu’au vi siècle pour trouver, sous la plume d'un 
grammairien, une expression susceptible d’être entendue 
dans le sens d’une intensité, et encore une telle exégèse ne 
s'impose pas! 


Une chose certaine encore, c’est que la poésie latine clas- 
sique était uniquement quantitative, et non intensive; je 
veux dire qu’elle ne reposait pas sur une combinaison de 
syllabes fortes et de syllabes faibles, mais sur une combi- 
naison de longues et de brèves, ce qui répondait d’ailleurs au 
parler d’alors, basé sur la distinction des longues et des brèves. 

Ce parler latin quantitatif était peut-être uniquement 
la langue des savants, et non celle du peuple. Toujours est-il 
que cette différenciation, en somme assez artificielle, de 
longues et de brèves, tendit vite à disparaître, et l’on voit, au 
cours des premiers siècles de l'ère chrétienne, les syllabes 
s'égaliser peu à peu, si bien qu’au bout de trois ou quatre 
Te les syllabes étaient en pratique approximativement 
égales. 

Mais en même temps que disparaissait progressivement la 
quantité des syllabes, disparaissait également l'élément diffé- 
rentiel du rythme, et il fallait que, dans la mesure même où 
il disparaissait, intervint un autre élément différentiel capable 
d’engendrer un rythme : ce fut l'intensité. Au fur et à mesure 
que disparaissait la quantité, l’élan mélodique de l'accent, que 
plus rien n’entravait, entraîna peu à peu un accroissement 
d'intensité, en sorte que l'accent, aucunement intensif à 
l'époque classique, l'était devenu légèrement à l'époque 
grégorienne (ve, vie siècles). 


Je dis «légèrement », et j'insiste. Cette intensité de l'accent 
alla toujours en croissant, au cours des siècles, jusqu’à devenir 
tellement lourde et matérielle qu’elle finit au moyen âge par 


{x} À en croire certains philologues très sérieux, il semble que 
primitivement, dans le mot latin, ce n’était pas la syllabe d’accent 
qui était la plus forte, mais la première syllabe la syllabe initiale, 
— l’ «accent» ne se traduisant que par une élévation mélodique. 
Ainsi, dans le mot Redémpior, la syllabe forte était la première, Re; la 
seconde, accentuée, était seulement chantée plus haut que ses voisines. 
Si étrange que cela puisse nous paraître, il semble bien que c'était 
ainsi. 
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corrompre définitivement la langue latine et donner naissance 
aux langues romanes. L'accent était devenu alors tellement 
fort, lourd, massif, matériel, qu’il rongea insensiblement les 
syllabes faibles avoisinantes, la pénultième faible d’abord, 
puis la finale elle-même : « Amdbilis » est devenu « aimable », 
et « Déminus » est devenu « Démnus », puis « Dom ». 

Or la preuve péremptoire qu’à l’époque grégorienne, celle 
encore une fois qui nous intéresse le plus, l'accent latin n'avait 
pas encore cette intensité lourde et matérielle, c’est que, dans 
nos mélodies ecclésiastiques, non seulement les syllabes 
pénultièmes et finales n’ont pas disparu, mais ce sont elles 
qui sont le plus volontiers chargées de neumes, alors que 
l'accent tonique est souvent allégé et n’a parfois qu’une seule 
note. Pour ne citer qu’un exemple, connu de tous et cité au 
début de cette étude, p. 7, dans l’Introït de la messe des 
morts, le mot « Démine », à la fin de la deuxième incise, 
est si loin de s’être contracté en « Démne», que la syllabe 
pénultième faible s’adjuge modestement un neume de six 
notes, alors que l’accent n’en a qu’une. C’est d’ailleurs une 
règle de composition qui régit beaucoup d’adaptations : 
lorsque les anciens avaient à adapter une cadence dactylique 
sur une cadence spondaïque-type, la plupart du temps ils 
affectaient d’un neume la syllabe pénultième faible; ce fut 
même la cause d’un grand scandale, quand Dom Pothier 
commença, il ÿy a cinquante ans, à ressusciter la forme 
authentique et traditionnelle des mélodies grégoriennes. 


L'accent latin grégorien n'avait donc qu’une intensité 
légère, simple nuance, qui, loin de s'opposer à son caractère 
arsique, ne faisait au contraire que le souligner et Je mettre 
en lumière; et, au jugement de Dom Pothier lui-même, la . 
syllabe qui, dans le mot, avait le plus de tendance à être 
ornée de neumes, c'était la finale du mot, précisément parce 
qu'essentiellement thétique. 


c) Ordre quantitatif. — C'est, au point de vue qui nous 
occupe, le principal. L'accent tonique latin est-il long? Il est 
certainement thétique. Au contraire est-il bref et léger? Il est 
certainement arsique. Or, pas le moindre doute; la brièveté 
et la légèreté sont, avec l’acuité, les qualités essentielles de 
l'accent latin. 

Jusqu'au xrre siècle, aucun auteur n’attribue une longueur 
à l'accent. « Silence extrêmement significatif, dit Dom 
Mocquereau, surtout si l’on songe à l'importance de la quan- 
tité à l’époque classique ». Bien plus, nous avons le témoi- 
gnage formel d’un grammairien de l’époque classique, Varron 
(2116-27 av. J.-C.), qui dit : « Acuta exilior, et brevior, et omni 
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modo minor est quam gravis ». — L'accent aigu est plus ténu, 
plus bref, et à tous égards moins considérable que l’accent 
grave ». Voilà qui déconcerte un peu nos idées modernes, mais 
il faut supposer que Varron était aussi bien placé que nous 
pour savoir à quoi s’en tenir! 

Autre fait, significatif lui aussi : l’accent, en tant que tel, 
était si peu une longueur qu’à l’époque classique, où l'on 
parlait quantitativement (c’est-à-dire par longues et par 
brèves), lorsqu'il tombait sur une syllabe longue, il n’affectait 
que la moitié de cette syllabe. Je m'explique : la longue alors 
valait deux brèves; quand l'accent tonique tombait sur une 
syllabe prosodiquement longue, comme dans « Rôma », l'élé- 
vation mélodique ne durait que la moitié de la longue, et la 
voix retombait au grave sur l’autre moitié; c’est donc que 
l'accent, en tant qu'accent aigu, était bref. 

Que cette brièveté ait été encore la règle à l’époque de la 
composition des mélodies grégoriennes, c'est ce que prouve 
surabondamment le répertoire grégorien, où des quantités 
d’accents, je le disais à l'instant, n'ont qu'une note et sont 
aussi allégés que possible. 


Résumons tout ce que nous venons de dire. 


À l’époque classique, l'accent était aigu, bref, et peu ou 
point intensif. À l’époque grégorienne, il était resté aigu 
comme autrefois, bref comme autrefois, et avait acquis une 
légère intensité. Or la brièveté est la caractéristique par excel- 
lence de l’arsis rythmique, laquelle sympathise très volontiers 
avec l’acuité mélodique et l'intensité douce. C’est donc que, 
dans le petit rythme qu'est le mot latin, l’accent joue essen- 
tiellement le rôle d’élan et d’arsis, laissant à la syllabe finale 
le soin de recueillir la retombée qui suit nécessairement tout 
élan. C’est exactement la conclusion à laquelle nous avait 
amenés l’idée de l’unité intrinsèque du mot. 


Ainsi le mot latin est un «rythme», produit par la relation 
d’élan à retombée, qui va de l’accent à la finale. Le mot 
latin chevauche sur deux temps composés; il est à cheval 
sur la barre de mesure. C’est la grande loi rythmique de 
l’ «enjambement », dont nous avons parlé plus haut, et que 
M. M. Emmanuel nous disait être la loi rythmique par excel- 
lence, seule capable d’expléquer la poésie grecque. J'ajoute : 
seule capable d’expliquer la poésie latine, avec sa loi absolue 
des coupes et césures; la césure n’est pas autre chose que la 
nécessité de mettre au début de certains pieds une finale 
de mot, preuve indiscutable et du caractère essentiellement 
«rythmique » du mot latin, et de la non intensité du début du 
pied ou temps composé. La théorie du rythme que je vous ai 
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exposée est la seule qui puisse expliquer la facture de la poésie 
antique, et qui permette de débiter correctement des vers, 
grecs ou latins. Mais je n’insiste pas, pour ne pas trop sortir 
de mon sujet, encore que la remarque soit intéressante et 
singulièrement suggestive. 


Retenez du moins, de tout ce qui précède, cette conclusion, 
essentiellement pratique pour la diction latine, comme pour 
l'interprétation grégorienne : 

toutes les fois qu’en latin vous faites sentir, entre l’accent 
du mot et la finale, cette relation d’élan à retombée, vous 
avez accentué merveilleusement, si peu d’intensité que vous 
ayez donné à l’accent; 

toutes les fois, au contraire, que vous n'avez pas fait 
sentir, entre l’accent et la finale, cette relation d’élan à retom- 
bée, vous n'avez pas fait l’accent, eussiez-vous doté l'accent 
d’une intensité considérable. 

Plus l'intensité donnée à l'accent est forte et lourde et 
matérielle, plus elle l’isole des syllabes qui suivent, et plus, 
par conséquent, elle détruit l’unité, but suprême de l’accen- 
tuation. L'accent est l’âme du mot : «anima vocis », comme 
disaient les anciens; c’est lui qui leur donne leur cohésion 
et leur vie. Il est une force, oui, mais douce et quasi spirituelle. 


* 
+ * 


Si maintenant nous avions le loisir de parcourir ensemble 
le répertoire grégorien, vous verriez comment il confirme 
merveilleusement tout ce que nous venons de dire des qualités : 
de l’accent. Je vous laisse le soin de faire vous-mêmes cette 
recherche. Vous constaterez comment l'accent aime à occuper 
les sommets mélodiques, et à s’alléger. Sans doute, il n’en est 
pas toujours ainsi, il s’en faut. Nous en sommes toujours à 
l'étude du mot isolé; or les mots individuels sont soumis à 
l'ensemble, sont en fonction de l’ensemble, et la mélodie 
a ses droits; nous en parlerons demain. Il est pourtant 
curieux de voir comment, même soumis aux lois supé- 
rieures de la phrase, les mots ont souvent gardé leur physio- 
nomie native et leur personnalité; c’est la preuve que nous 
sommes là devant une loi vraiment organique de la langue 
latine. 


Donnons ici un seul exemple, l'exemple classique pourrait- 
on dire, tant il a été souvent cité; mais il est tellement clair 
et tellement indiscutable, pour quiconque a vraiment le 
sens de la « musique », que je le choisis une fois de plus. 
C'est le début de la communion « Memento verbi fui », 
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du XX®€ dimanche après la Pentecôte. Voici d'abord la 
mélodie, sans les paroles : 


Le rythme musical de cette incise est clair, obvie, indis- 
cutable; après l’élan du podatus du début, nous avons là 
une grande et magnifique retombée ternaire, en vol plané, 
si j'ose dire; la descente mélodique, les anticipations, tout 
montre que les touchements se placent sur la tête de chaque 
clivis; je les marque de petites croix; toute autre manière de 
rythmer aboutirait à des syncopes et détruirait par la base 
cétte gracieuse mélopée. Voici maintenant comment sont 
adaptées les paroles à ce schéma mélodique : 


Me - mu - ver - Li Æ _ i S-vo H-0. 


Remarquez-le bien : chacun de mes ictus coïncide, non avec 
l’accent tonique, comme le voudraient nos modernes, tout 
férus de leur théorie de l’accent, mais avec la finale des mots: 
les accents se trouvent sur une note isolée, la note qui se 
trouve au troisième temps du temps composé ternaire, c’est- 
à-dire à l’arsis du rythme élémentaire. En d’autres termes, 
l’accent est au levé, et la finale à l’ictus. 


Comment chanter? Faudra-t-il, sous prétexte de « faire 
l'accent » à la moderne, renverser le rythme mélodique obvie 
reconnu plus haut? Essayez. Les syncopes seront encore 
plus accusées que s’il n’y avait pas de paroles; et de cette 
gracieuse ondulation descendante, il ne reste rien qu’une suite 
de pas lourds qui se traînent. Fini, le legato; finie, la «ligne » : 
tout s’en va en morceaux. 

Respectez au contraire le rythme mélodique; posez-vous 
légèrement sur la première note de chaque clivis, c’est-à-dire 
sur chaque finale de mot, et enlevez gracieusement l’accent 
en l’ «arrondissant » et en le laissant doucement planer avant 
de redescendre sur sa finale. Alors tout reprend vie et beauté, 
la belle ligne ondulante est mieux assurée que jamais. En 
effet, chacun des mots étant à cheval sur les temps composés, 
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les soude entre eux, tandis qu’à leur tour, les temps composés 
relient étroitement les mots; la chaîne est devenue admira- 
blement nouée, les mailles en sont inséparables..C’est l'unité 
absolue. Je transcris la pièce avec barres de mesure pour 
mieux faire comprendre : 


Me. min - vé. Li Li She TK. 0. 


Et regardez la vie que donnent les accents au levé! 

L'accent tonique latin est un point lumineux qui paraît 
volontiers à la crête des phrases», écrivait jadis M. Louis 
Laloy, l'actuel secrétaire général de l'Opéra, après avoir pris 
connaissance de l'enseignement de Solesmes sur l'accent. 
Cela me rappelle ce qu'écrivait Dom Mocquereau : « Point 
n’est besoin de les frapper, les accents, pour les mettre en 
lumière; bien au contraire, d’en haut ils rayonnent, ils 
miroitent sur l’ensemble de la phrase. Frappez-lés : tout 
son charme s’évanouit, elle se matérialise, s’alourdit et 
rampe ». 
. Une dernière remarque. Voyez comment cette interpréta- 
tion, en conservant la «ligne mélodique », assure en même 
temps l’unité de chaque mot. Chacun des mots, avec son élan 
sur l’accent et sa retombée sur la finale, forme un petit rythme 
à la fois verbal et musical, une « parabole », qui unit étroite- 
ment les deux syllabes en un seul mouvement, en un seul tout. 
L'accent au frappé, au contraire, dissocierait les syllabes, 
démolirait chacun des mots, bref détruirait tout, mélodie 
et mots. 


Voici maintenant notre incise telle qu’elle ressort de notre 
analyse : 


Me mate vér bi Hi. à Sd -vo WW 0. 


Et ce n'est pas là, quoi qu’on en puisse dire, une exception 
dans le répertoire grégorien. Vous ne pourriez pas trouver 
beaucoup d’antiennes qui n'aient un ou plusieurs accents 
au levé. Nous sommes ici en présence d’un fait, vraiment 
caractéristique de l’art grégorien. 

Nous y reviendrons demain. 


CINQUIÈME COURS 


LE RYTHME 
ET L’ACCENT TONIQUE LATIN 


LE MOT ISOLÉ (suite) 


Reprenons et achevons ce que nous disions hier du rythme 
du mot latin; nous aurons l’occasion d’apporter quelques 
précisions et éclaircissements. : 

Remarquons d’abord que, dans tout ce que nous avons 
dit hier, il s’agit du rythme du mot latin isolé. Nous verrons 
tout à l’heure que le contexte et la mélodie peuvent apporter 
à sa physionomie native telle ou telle modification, et les cas 
sont fréquents. Encore faut-il, pour les apprécier à leur juste 
valeur, connaître très exactement la physionomie normale 
du mot lui-même, en soi, ce qui fait son être et son unité. Et 
c’est encore du mot isolé que je vous entretiendrai quelques 
instants; nous aborderons ensuite la synthèse de la phrase, 
verbale et musicale. 


Le mot latin isolé, disions-nous hier, est un «rythme » 
vrai, formé par l’union et la fusion de toutes les syllabes 
autour de l’accent, de par la vertu même de l'accent. 

C’est un «rythme », c'est-à-dire qu'il a son accent à l’arsis 
et sa dernière syllabe à la thésis ou ictus (et par conséquent, 
dans l’accompagnement, le changement d'accord convient 
normalement beaucoup mieux à la syllabe finale qu’à l'accent). 
Ce point est capital dans la rythmique grégorienne, incom- 
préhensible autrement; c’est toujours ce qu'ont enseigné 
à Solesmes Dom Pothier et Dom Mocquereau, et je n'ai 
pas besoin d'ajouter que nous maintenons fidèlement là 
tradition, à laquelle nous sommes plus attachés que jamais. 


Pour établir ma thèse scientifiquement (encore que, bien 
entendu, très rapidement), j'ai essayé de vous montrer 
quelles étaient les qualités matérielles de l'accent tonique 
latin, à l’époque classique et à l’époque grégorienne : à 
l’époque classique, il était uniquement mélodique et bref, sans 
intensité ou à peu près; à l’époque grégorienne ou post- 
classique, il était resté mélodique comme autrefois, bref 


ET 


comme autrefois, mais s'était légèrement intensifié: et nous 
avons vu également comment ces trois qualités d’acuité 
mélodique, de douce intensité et surtout de brièveté s’accor- 
daient à merveille avec les qualités propres de l’arsis ryth- 
mique, tandis que la finale du mot latin, qui était lourde, 
grave et faible, s'accordait mieux avec la thésis ou ictus. 


À mon avis, nous avons ici la clé de l’accentuation latine. 
Au fond, ce qui caractérisait vraiment l'accent latin, c’est 
qu'il était essentiellement un élan rythmique, et la preuve, 
c'est qu'il n’affectait jamais, absolument jamais, sans aucune 
exception, la finale. 

Au point de vue de l’accentuation, tous les mots latins 
se ramenaient en effet à deux types, et deux seulement, 
déterminés par des raisons prosodiques dans lesquelles il est 
inutile d'entrer ici, à savoir : 

le type paroxytonique, appelé encore spondaïque, avec 
l'accent sur la pénultième ou avant-dernière syllabe : Déus ; 

le type proparoxytonique, appelé encore dactylique, avec 
l'accent sur l’antépénultième ou syllabe précédant l’avant- 
dernière : Dôominus, médio. 

Et c’est tout. Les monosyllabes accentués perdaient même 
leur accent quand ils se trouvaient à une fin d’incise ou de 
phrase. 


Pourquoi cette accentuation? Précisément parce que 
l’accent latin, à toutes les époques, était essentiellement 
un élan; c'était sa vraie nature, ce qui le constituait comme tel. 
Or tout élan appelant fatalement après soi une retombée, 
l'accent tonique, qui était l’élan du mot, ne pouvait se placer 
sur la dernière syllabe (1), mais devait avoir, après lui, au 
moins une syllabe de retombée. 


(1) Remarquons en passant qu’il en va tout autrement de l'accent 
français. L'accent français est essentiellement lourd et thétique, c’est 
pourquoi il se place toujours sur la finale du mot. Alors que nous 
disons Redémptor en latin, nous disons rédempéeur en français. À ce 
point de vue, le génie de la langue française, née de la langue romane, 
au moment de la corruption définitive du latin, est au rebours du génie 
de la langue latine authentique. Et 27 est normal que la langue latine, 
à vetombées verbales douces, ait donné naissance à une musique latine (le 
chant grégorien) à vetombées douces, tandis que la langue française, 
à retombées verbales lourdes et fortes, a donné naissance à un 
système musical à percussions fortes (le temps fort). De même donc 
qu'on ne saurait raisonnablement assimiler les deux langues et arguer 
de l’une en se basant sur l’autre, de même on n’a pas le droit d'expliquer 
la musique latine grégorienne en partant de la constitution du mot 
français; ce serait un pur sophisme. Et voilà qui donne le coup de 
grâce à bien des objections maladroites contre la rythmique grégo- 
rienne telle que nous la comprenons à Solesmes et telle que je viens 
de l’exposer. ; 
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Dès lors tout s'explique : l’élan rythmique de l'accent s'est 
concrétisé dans un élan mélodique, je veux dire dans une 
élévation mélodique, brève et légère, laquelle a fini par 
entraîner une intensité, la montée mélodique déterminant 
presque toujours un crescendo dynamique. 


Pour résumer clairement et en peu de mots toute cette 
question des relations entre l’accent latin et l’ictus (et c’est la 
base même de toute la rythmique solesmienne), on pourrait 
dire ceci : 

d'une part, l’ictus rythmique est essentiellement la 
retombée d’un élan qui précède; - 

d’autre part, l’accent tonique latin est essentiellement 
un élan qui demande après soi une retombée. 

Alors, si d’une part l’ictus est la retombée d’un élan, et si 
d'autre part l’accent est un élan qui appelle une retombée, 
il est clair qu'accent et ictus ne concordent pas nécessaire- 
ment, et même que moins ils coïncident (je parle ici surtout 
du spondée, on verra tout à l’heure pourquoi), mieux cela 
vaut. 

++ 


Nous avons analysé hier un exemple d’allure presque 
syllabique, le début de la communion Memento verbi tui. 
Voyons-en un autre, un peu plus orné, où la mélodie se donne 
plus libre carrière; c’est le début de l’Introït Salve sancta 
parens, des messes votives de la Sainte Vierge : 


> —— 
Sélse sine ta PA. rens, 


Cet exemple nous servira à plusieurs fins. Pour le moment, 
J'attire votre attention uniquement sur le mot séncta, de 
type spondaïque. 

La clivis de cfa attire l’ictus, d’après la troisième de nos 
règles pratiques énoncées plus haut (Remarquez en passant 
comment cette clivis, de pente descendante, coïncide avec 
une finale de mot qui, normalement, doit être au grave). 
La syllabe céa est donc thétique, et la syllabe d’accent qui 
précède, sén, affectée d’une seule note, ne peut être qu'à 
l’arsis, au levé. C'est bien le rythme du mot tel que nous 
l'avons reconnu jusqu'ici. 

Sentez-vous comment, en chantant, le fait de l’élan bref, 
sän, qui retombe sur la finale, céa, joint indissolublement les 
deux syllabes? Sentez-vous comment cette petite « parabole » 
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rythmique, qui part de l’une et tend vers l’autre, fait d’elles 
deux un seul être, complet, vivant, articulé? 


Il y a plus; cet accent au levé ici non seulement noue 
intimement les deux syllabes de sancta, mais il assure l’unité 
et la cohésion de tout le membre de phrase. 

Vous avez deux incises : Salve et sancta parens. Le danger 
pourrait exister de simplement les juxtaposer, et d’émietter 
la ligne mélodique en une série de petits tronçons sans lien 
entre eux (un des défauts les plus habituels d’à peu près tous 
les chœurs). L'accent au levé ici obvie en partie au danger. 

Comment, me direz-vous? — C’est bien simple; il suffit 
de vous rappeler le « mécanisme » de la synthèse rythmique, 
tel que je vous l'ai décrit les jours précédents : la syllabe ve 
de Salve, à l’ictus, est finale à la fois du mot et de la première 
incise, l’ictus suivant est constitué par la syllabe cfa, fin de 
mot de la deuxième incise; la syllabe accentuée, sén, au 
levé, appartient donc au temps composé ternaire, {Sal)ve 
sän(cta), dont elle forme le troisième élément. Ainsi, si 
cette syllabe sén est bien réellement le commencement de la 
deuxième incise, il n’en est pas moins vrai qu’elle est incluse 
dans le temps composé qui termine la première; et, d’une 
certaine manière, elle appartient aux deux, qu’elle soude 
étroitement l’une à l’autre. Si vous me permettez cette 
comparaison un peu matérielle mais assez suggestive, les 
deux syllabes ve et cia seraient comme deux piles de pont, 
et sén serait l'arche qui les rejoint l’une à l’autre. 

Imaginez pour un instant que la note isolée de sén soit 
remplacée par un podatus, par exemple 7é-mi, ce qui n’a 
rien d’anormal et est même assez fréquent dans l’art grégo- 
rien. Ce podatus porterait évidemment l'ictus. SenteZ-vous 
comment alors les deux incises seraient moins liées, sans 
«arche de pont » pour les réunir, et exposées à rester simple- 
ment juxtaposées? — Je saisis l’occasion pour vous donner un 
conseil de «style ». Ce qu’il faut avant tout, dans l'interpré- 
tation, c’est assurer la «ligne », le sens de la phrase; alors 
toutes les fois qu'après un quart de barre ou une demi-barre 
vous pouvez sans inconvénient laisser une note au levé avant 
le nouvel ictus, faites-le sans hésiter: cette note au levé 
assurera la jonction des deux membres et ainsi vous aidera 
à échapper au danger d'émiettement qe constitue toute fin 
d’incise ou de membre. 


Si le rythme vrai du mot latin est bien celui que nous avons 
décrit longuement, il est clair qu'il doit se réaliser dans le 
chant purement syllabique, tout autant que dans le chant 
orné où mi-orné. 
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Dans le chant syllabique (une note par syllabe), vous 
n’avez pas de neumes pour vous guider. Êtes-vous pour cela 
totalement dépourvus d'indices rythmiques? Pas du tout; 
si vous n’avez pas de neumes, vous avez du moins une mélodie 
et un texte, et cela suffit. Pour nous en tenir ici seulement 
au texte latin, chacun des mots a un accent et une syllabe 
finale, et par conséquent vous suggère aussitôt un rythme; 
à moins de raison d'ordre mélodique, dont je dirai un mot 
plus loin, vous aurez toujours avantage à le suivre. 


Voici un exemple tiré de la belle antienne Tribus miraculis 
des II Vépres de l’Épiphanie : 
EE ———— 

Hô. die inJord£.ne a Jo. anne Christus bapti - z-ri w-lu it, 


J'ai marqué le rythme, en me basant sur les fins de mots. 
Toutes les fins de mots sont ictuées, tous les accents sont au 
levé. Chantez. Il est impossible de ne pas se laisser prendre par 
le charme singulier de ce balancement rythmique, de ne pas 
sentir cette légèreté, cet envol de la mélodie et du texte. Mettez 
au contraire tous les ictus sur les accents : il ne reste plus 
rien, qu’une suite de mots mal dits, et dont on ne voit pas le 
bout. Je ne crois pas qu’un « musicien », j'entends quelqu'un 
qui «sent » la musique, pour qui la musique est un langage 
vivant, puisse ne pas sentir la différence de ces deux rythmes 
et l’infinie supériorité du premier! 

Sans doute, cette façon de chanter m'oblige à alléger 
l'accent, à le faire de façon quasi spirituelle. Mais, je vous 
en prie, où est le mal? Si vous « dématérialisez » votre chant, 
est-ce que l’art ou la prière auront beaucoup à y perdre? 

Faut-il souligner ici encore la continuité de la «ligne » 
et l’unité de la phrase assurées par la note au levé sur la 
syllabe in ( Jordane), et sur l'accent Chri-(stus) ? 

Quoi qu'il en soit, remarquez la sobriété de cette phrase, 
et comme les anciens avaient besoin de peu de notes pour faire 
quelque chose d’admirable! Voilà du « rythme », j'espère! 


* 
+ * 


Avant de quitter le rythme du mot isolé, et au risque de 
compliquer les choses, je dois ajouter une précision impor- 
tante, sans laquelle mon exposé de ces deux jours ne serait 
pas complet. Je n’en dirai d’ailleurs que ce qui est indispen- 
sable, le temps étant limité. 


Jusqu'ici, en définissant le rythme du mot isolé, j'ai dit 
que la finale portait l’ictus et que l'accent était à l’arsis. 
J'ai employé le plus souvent le mot arsis au lieu du mot levé. 
Et voici pourquoi. 

Nous avons vu, au début de ce cours, qu’au point de vue 
de l’accentuation, ou, si vous voulez, de la place de l’accent, 
les mots latins se divisaient en deux catégories : 

les spondées (1), accentués sur la pénultième, Déus, 
et les dactyles, accentués sur l’antépénultième, Déminus. 

Au point de vue du rythme élémentaire, ces deux types 
de mots, différemment accentués, sont rythmés différemment. 
L'un et l’autre ont, naturellement, leur finale à l’ictus. Mais, 
dans le spondée, l’accent tonique, affectant la pénultième et 
par conséquent précédant immédiatement l’ictus, se trouve 
forcément à l’arsis, au levé du rythme élémentaire. Dans le 
dactyle au contraire, la pénultième faible, qui précède l’ictus, 
est au levé, et l'accent est reporté sur l’ictus précédent. C’est 
ce que montre le schéma suivant : 


Éhésis oarsis  Thésis 


Ainsi, dans le mot isolé, le spondée, Déus, a son accent au 
levé et sa finale à l'ictus; le dactyle, lui, porte l’ictus sur 
l'accent et sur la finale. 

Ajoutons que la difficulté n’est qu’apparente. Nous savons 
(v. p. 31-32) que tout ictus, thétique dans la première synthèse, 
peut et doit, dans la troisième synthèse, être ou arsique ou 
thétique. Dans le dactyle, la vertu arsique qui est, je l’ai dit, 
l'apanage, la qualité essentielle de l’accent latin, confère immé- 
diatement au premier ictus le caractère arsique, comme le 
montre la boucle chironomique du schéma ci-dessus. L'étude, 
même approximative, du répertoire grégorien montre qu’en 


(1) Les termes exacts et scientifiques pour désigner ces deux types 
de mots latins, seraient paroxyions et proparoxytons. Mais je crois 
plus simple pour tout le monde d'adopter ici pratiquement les expres- 
sions spondée et dactyle, qui prêtent moins à confusion. Il est bien 
entendu que je les prends ici dans leur sens éonique, et non dans leur 
sens prosodique, sans y faire entrer aucunement l’idée de quantité 
métrique. . : 
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effet, en dehors des cadences, les ictus coïncidant avec des 
accents de dactyles sont presque toujours arsiques. Reportez- 
vous par exemple au Kyrie X, analysé ci-dessus, p. 35, et 
regardez comment la mélodie traite les deux accents, ictiques, 
de Kÿrie et de cléison. 

En sorte que, de toute manière, dans les deux types de 
mots, l'accent reste arsique, avec cette simple différence que 
dans le spondée l’accent est à l’arsis du grand rythme et du 
petit rythme à la fois, alors que dans le dactyle, il est à l’arsis 
du grand rythme, mais à l’ictus du rythme élémentaire. Il 
n'y a là absolument rien de contradictoire. Il suffit de faire 
les distinctions nécessaires. 


LE MOT LATIN DANS L’INCISE ET LA PHRASE 


Abordons maintenant la question des modifications ryth- 
miques que peut subir le mot latin engagé dans la phrase, 
modifications qui lui sont imposées par le contexte ou par la 
mélodie. : | 

Cette question comporterait évidemment des développe- 
ments infinis; il est trop clair que je ne puis songer à m'y 
lancer. Je me bornerai à établir les grands principes qui la 
gouvernent. 


Chaque mot latin pris isolément, nous l'avons vu longue- 
ment, a son rythme propre, bien défini. Mais d’autre part, 
les mots entrent en relations entre eux pour former des phrases 
ou pour s'adapter à la mélodie; fatalement ils y perdent 
quelque chose de leur individualité et de leur physionomie. 
Ce n'est même qu'à cette condition qu’en certains cas ils 
peuvent s’agglutiner entre eux. 

Or les mots n'existent qu’en fonction de la phrase et pour 
elle. Quand on parle, ce n’est pas pour dire une suite de mots, 
mais pour exprimer un jugement, une idée souvent complexe. 
Dès lors, il est clair que la phrase l'emporte absolument sur 
chacun des mots qui la composent; elle a tout pouvoir pour 
modifier, parfois notablement, la physionomie de chacun 
d'eux. Tous sont subordonnés à un mot principal, qu’ils 
mettent en relief, souvent à la condition de s’effacer eux- 
mêmes. ; 

Prenons un exemple. Cette petite phrase latine : In té, 
Démine, sherävi, non conféndar in aetérnum. Le prédicateur, 
en chaire, a le droit absolu de faire ressortir tel mot qu'il lui 
plaira, ou té, ou Dômine, ou sperdvi, etc., selon l’idée qu’il 
veut faire comprendre à ses auditeurs; le mot choisi sera 
mis en lumière, sera prononcé avec plus d'éclat, avec une 
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intonation particulière qui le mettra en plein relief; par le 
fait même, les autres seront un peu rejetés dans l'ombre. 
Mais la liberté de l’orateur est si grande qu'il pourra même 
bouleverser les lois grammaticales les plus authentiques, sans 
que personne ait le droit de le lui reprocher. Je m'explique : 
dans la phrase que je citais à l’instant, tous les mots sont 
grammaticalement accentués, à l'exception des deux mono- 
‘syllabes indéclinables in et non. Or l’orateur, s’il veut insister 
sur l’idée de sécurité absolue qui résulte de l’espoir en Dieu, 
peut parfaitement mettre toute l’énergie de sa parole sur le mot 
non, pourtant sans accent, et lui subordonner tous les autres. 

Voilà donc un premier principe indiscutable : la subordi- 
nation du mot à la phrase, de la partie au tout, du moyen à 
la fin. 


En voici un second, tout aussi indiscutable : la subordi- 
nation du texte à la mélodie. Encore qu’un certain nombre 
de modernes hésitent à l’admettre, ou même s’y refusent, 
c'est un des principes les plus certains de la musique antique : 
« Musica non subjacet regulis Donati. La musique l’emporte 
sur les règles des grammairiens ». Et il relève, semble-t-il, 
du simple bon sens, s’il est vrai que la mélodie a été créée 
pour transfigurer, pour dilater la capacité d’expression des 
pauvres mots humains, souvent déficients, incapables d’expri- 
mer par eux-mêmes toute cette richesse d'idées, de senti- 
ments, d’aspirations, que nous portons en nous. Il est clàir 
que si les mots sont susceptibles d’être agrandis par la 
mélodie (et c’est toute la raison d’être des vocalises gré- 
goriennes), ils sont soumis à la mélodie, qui peut les dilater 
à sa manière et à son gré. 

Ainsi le compositeur n’est pas obligé de suivre les mots 
pas à pas; il peut s’en affranchir comme il l’entend. Au reste, 
ce qu'il veut exprimer et mettre en musique, ce n’est pas 
chacun des mots dont il se sert, mais uniquement l’idée ou le 
sentiment exprimés par la suite des mots qui constituent 
le membre ou la phrase. L'idée seule l’intéresse; les mots et 
les syllabes, — et ceci est aussi vrai de la musique moderne 
que de la musique antique, — ne sont ou du moins peuvent 
n'être guère parfois que le substratum dont il a absolument 
besoin pour appuyer ses développements mélodiques. 

À la vérité, le chant grégorien est si bien composé, un art 
si naturel et parfait, que très souvent les compositeurs ont, 
comme je l'ai dit plus haut, p. 60, trouvé le secret d’assurer 
la ligne mélodique générale tout en respectant scrupuleu- 
sement la physionomie particulière, mélodique, quantitative, 
rythmique, de chacun des mots : par exemple dans le Memento 
uerbi tu et l’'Hodie in Jordane étudiés plus haut. 
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Il n’en est pas moins vrai qu’ils restent pleinement libres, 
et qu'ils ont, en fait, usé de leur liberté. Il n’y a qu’à ouvrir 
le paroissien grégorien pour se convaincre qu'ils ne se gênent 
aucunement pour traiter le même mot différemment et suivant 
leur bon plaïsir. C’est ainsi, par exemple, que dans l’Introit 
In volunitate tua, du XXIe dimanche après la Pentecôte, le 
mot Dôémine revient deux fois : la première fois, il a une seule 
note sur l’accent et trois sur la pénultième faible; la seconde, 
il en a cinq sur l'accent et une seule sur la pénultième faible. 
Deux fois sur deux, le compositeur a imposé au mot Démine 
un rythme absolument différent de son rythme normal, 
avec cette aggravation que les deux formes adoptées sont le 
contraire l’une de l’autre. Pourquoi? Parce qu'il l’a voulu. 
En composant son Introït, qui est d’ailleurs un chef-d'œuvre, 
il ne faisait pas, comme on dit maintenant, du « rythme 
oratoire », il faisait « de la musique », ou plutôt il priait et 
chantait librement sa toute confiance et son abandon entre 
les mains de Dieu, sans se préoccuper trop de la forme 
grammaticale de chacun des mots! Et qui oserait l’en blâmer? 

Donc supériorité de principe de la mélodie sur le texte: 
supériorité qui s'exerce dans tous les domaines : mélodique- 
ment, on trouve parfois des mots qui ont l’accent au grave, et 
la finale à l’aigu; quantitativement, on trouve des dévelop- 
pements neumatiques sur toutes les syllabes, y compris les 
pénultièmes faibles de dactyle, qui sont grammaticalement 
les moins aptes à en recevoir, intensivement même, la finale 
devrait être parfois, de par la ligne mélodique, légèrement 
en crescendo sur la syllabe d’accent. 


Il est évident que ces modifications mélodiques, quantita- 
tives, intensives, du mot, entraînent souvent des modifica- 
tions rythmiques, en dehors même de celles qui sont déjà 
nécessitées par la subordination du mot à la phrase : les 
mots peuvent perdre leur ictus sur la finale; les spondées 
peuvent avoir l’ictus sur l'accent, et les dactyÿles, sur la 
pénultième, avec l'accent au levé. Bref la mélodie est reine, 
et nous n'avons pas à nous en plaindre, car l’art grégorien 
y a gagné beaucoup de chefs-d'œuvre et une souplesse extra- 
ordinaire. On peut affirmer sans crainte qu'il n’y a pas de 
langue musicale qui soit plus idéalement souple que la langue 
grégorienne; c’est vraiment l'instrument rêvé, au service de 
la prière, laquelle exprime les relations spirituelles de l'âme 
spirituelle avec le pur Esprit qui est Dieu. 


* 
+ * 
Un exemple entre des milliers d’autres. Revenons à notre 
Salve sancta parens, déjà étudié, p. 65. 


CODE 


Trois mots, trois spondées, grammaticalement accentués 
de la même façon. 


Dans le premier, Sélve, et le troisième, pérens, l'accent 
a quatre notes, alors que dans le second séncta, il n'en a 
qu'une. Dans le premier et le troisième, l'accent spondaïque 
est au frappé, alors que dans le second, il est au levé. 
Pourquoi? Parce que cela a plu au compositeur, ou plutôt à 
celui qui a adapté, car cet Introït n’est qu’une adaptation sur 
l'Introït Ecce advenit de l’Épiphanie. 

Nous savons que l'accent est une élévation mélodique; 
or l’accent de Sélve est au grave. Pourquoi? Raison musi- 
cale : la pièce commence par une intonation, débutant par 
le grave, pour monter vers l’accent principal et redescendre 
à la cadence, procédé fréquent dans l’art grégorien. Le mot est 
strictement soumis à la ligne mélodique : rythme « musical », 
et non pas « oratoire », répétons-le. Remarquez pourtant 
comme l'artiste réussit à tout concilier : après être parti 
du grave, il monte aussitôt et dépasse légèrement la tonique, 
de manière à pouvoir y redescendre pour y reposer sa 
finale. 


Dans la Communion Meménto, ce premier mot, spondaïque 
comme tous les suivants, a pourtant un neume et l'ictus sur 
l'accent, alors qu'il eût été si facile au compositeur de traiter 
cet accent exactement comme dans les mots qui suivent. 
Pourquoi? Toujours la même raison : il y a un rythme normal 
des mots isolés, et d’autre part les mots sont soumis à la 
souveraineté de la phrase et de la mélodie; le compositeur a 
pleine liberté et il en use. 


Pratiquement, pour déterminer la place des ictus, qui est; 
comme nous le savons, à la base de la grande synthèse ryth- 
mique et sa condition sine qua non, c'est aux indications 
mélodiques, neumatiques spécialement, qu’il faut d’abord 
regarder : notes longues (notes pointées, pressus, notes avant 
le quilisma) et neumes. En l'absence de ces critères rythmiques 
(et elle est fréquente, notamment dans les antiennes), s’ap- 
puyer autant que possible sur les finales de mots et les 
accents de dactyles, à moins qu’on ne se trouve devant une 
incise mélodique d’un dessin très net et comme stéréotypé, 
lequel alors l’emporterait, de par la loi de la souveraineté de 
la mélodie sur le texte. Je ne puis entrer dans tous ces détails 
ici, si importants et intéressants qu’ils soient. Au reste, dans 
nos éditions de Solesmes, les épisèmes verticaux indiquent 
ordinairement dans les cas douteux la place de l’ictus; il n’y 
a qu'à les suivre. 
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Un dernier mot, qui récapitule tout l’enseignement donné 
jusqu'ici. 

Souvent, pour résumer d’un mot la « Méthode de Solesmes », 
on croit bien faire de dire : « L'accent au levé ». 

Ce n’est pas exact. Enseigner que l'accent est toujours au 
levé serait faux, aussi faux que d'enseigner qu’il est toujours 
au frappé. J'ai montré, suffisamment je crois, que l’accent 
était normalement au levé dans le spondée, et au frappé dans 
le dactyle, et que par ailleurs la phrase ainsi que la mélodie 
peuvent modifier à leur gré la physionomie normale du mot 
isolé. 

La vérité est celle-ci : c’est que, contrairement à la théorie 
encore en faveur dans certains milieux, bien qu’absolument 
démentie par les faits, l'accent peut être au levé aussi bien 
et souvent même mieux qu’au frappé, parce que sa légèreté 
native lui permet de passer partout. 


_ Et si l’on voulait résumer brièvement la « Méthode de 
Solesmes », il faudrait, je crois, la condenser dans ces deux 
propositions : 

a) indépendance absolue du rythme et de l'intensité; 

b) indépendance absolue de l'ictus rythmique et de l'accent 
tonique latin. 


LE GRAND RYTHME 


Avant de nous quitter, et puisque nous avons maintenant 
tous les éléments en mains pour y voir clair, disons quelques 
mots, — mais quelques mots seulement hélas! — de la synthèse 
du rythme composé. 


Nous avons énuméré, dans notre troisième entretien, les 
règles pratiques pour trouver la place des ictus. Je les transcris 
de nouveau ici, pour mémoire, en les complétant par celles 
qui découlent de notre étude sur le rythme du mot : 


a) l’épisème vertical; 

b) les notes longues (notes pointées, pressus, notes avant 
le quilisma); 

c) la première note de, chaque neume, à moins qu’elle 
ne soit immédiatement précédée ou suivie d’un autre ictus; 


d) et, dans le chant syllabique, de préférence les finales 
de mots et les accents de dactyles. 


== 


Nous savons par ailleurs, par notre deuxième cours, que 
chacun de ces ictus, simple retombée de rythme élémentaire, 
prend, dans la troisième synthèse, (celle du rythme composé), 
un caractère nettement arsique ou thétique, selon sa fonction 
propre dans l’économie de la phrase. 


Quelles sont donc maintenant les règles pratiques pour 
déterminer, dans cette troisième synthèse rythmique, la nature 
arsique ou thétique de chacun de ces ictus? | 

Il est impossible de donner à cette question une réponse 
absolue. 


La place des ictus relève de ce que j'ai appelé plus haut 
le « mécanisme » rythmique; s’il y a parfois un peu de liberté, 
la plupart du temps les qualités matérielles de longueur et de 
mélodie, les groupements neumatiques, etc., imposent abso- 
lument un rythme, qu’on ne saurait méconnaître sans immé- 
diatement bouleverser toute la belle harmonie de la phrase. 
Il y a donc la plupart du temps de ce côté une vraie certitude. 

Il en va tout autrement de la synthèse rythmique supé- 
rieure, d’où dépendent, en fin de compte, toutes les nuances de 
tempo, de mouvement, d'intensité, d’agogique. Là nous 
sommes dans l'interprétation, dans l’art. Plus de règles rigides 
ou absolues, mais une immense souplesse, en même temps 
que la plus grande liberté laissée à l'interprète. En matière 
de goût, il est bien difficile de légiférer. 

Pourtant, là comme ailleurs, il y a des choses certaines et 
d’autres qui restent absolument libres. Le chant grégorien 
est essentiellement une mélodie adaptée à des paroles, qui 
fait corps avec des paroles. Chacun des deux éléments, mélodie 
et texte, a son rythme propre. Si les deux rythmes, mélodique 
et verbal, coïncident, tout va bien; si au contraire ils sont 
différents et même se contredisent, il n’est pas toujours facile 
de savoir à qui donner raison. 


Procédons par étapes. 


I. — Considérons d’abord la mélodie seule, sans nous occuper 
des paroles. Nous savons tous qu’en musique naturelle, 
sans toutefois qu’on puisse en faire une règle rigoureuse, la 
montée mélodique entraîne normalement avec elle un léger 
crescendo et accelerando, parce qu'elle est expressive d'effort, 
de tendance, d’accroissement de vie, tandis que la descente 
mélodique, synonyme de détente, d'acheminement vers le 
terme, s'accompagne plutôt de decrescendo et de ritenuto. 
Nous dirons donc que les ictus engagés dans une montée 
mélodique sont plutôt arsiques, et que les ictus engagés dans 
une descente mélodique sont plutôt thétiques. | 
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II. — Passons ensuite au texte seul, abstraction faite de la 
mélodie. Les accents toniques étant à l’arsis du mot et les 
finales à la thésis, nous dirons que les ictus qui tombent 
sur des accents toniques sont plutôt arsiques et ceux qui 
affectent les finales ou les pénultièmes faibles sont plutôt 

- thétiques. 


III. — Et maintenant envisageons fexée et mélodie ensemble. 


0 Si leurs rythmes concordent, tout est facile et on peut 
donner une règle sûre : 
a) les ictus coïncidant avec les accents toniques dans 
une montée mélodique sont certainement arsiques; 
b) les ictus coïncidant avec une finale de mot ou une 
pénultième faible dans une descente mélodique, sont certai- 
nement thétiques. 


On peut en voir plus haut des exemples dans le Kyrie 
eleison X et dans la Communion Memento verbti tur. 


2011 n’y a de difficultés que dans les cas — et ils ne sont pas 
absolument rares — où les deux rythmes, mélodique et verbal, 
se contredisent; c’est-à-dire quand un ictus tombant sur un 
accent (arsique) est engagé dans une descente mélodique 
{(thétique), — ou au contraire quand un ictus affectant une 
finale de mot (thétique) se trouve en pleine montée mélo- 
dique (arsique). 

Que faire alors? Impossible de donner de règles. Chaque 
cas est à examiner en particulier; il faut voir qui l'emporte, 
du texte ou de la mélodie. Pratiquement, c’est une question 
de sens musical et de goût. 

Tout ce que je puis faire, c’est de vous donner des direc- 
tives, que vous appliquerez comme bon vous semblera. Si 

l'on admet — et pour moi la chose n’est pas douteuse — la 
suprématie de la musique sur les paroles, c’est à la mélodie 
qu'il faut plutôt accorder la priorité, toutes les fois du moins 
qu’on se trouve en présence d’un dessin mélodique très net, 
très accusé. Mais si la mélodie n’est pas très caractérisée, 
qu’elle consiste plus ou moins dans une simple ligne ondulante, 
laissant aux mots qui la composent leur individualité, alors 
il y a avantage à suivre de préférence le rythme verbal. 

Question de goût encore une fois, qui peut varier avec les 
personnes, et qui peut même, pour la même personne, changer 
avec les dispositions du moment. Nous sommes là, je le 
répète, dans le domaine de l’art, du grand art, où les impon- 
dérables entrent en jeu... Question pourtant qui n’est pas 
tout à fait oiseuse, car c’est souvent d’elle que dépend tout le 
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secret d’une interprétation, toute la vie musicale d’une pièce, 
comme l'intensité de sa prière. 


Je ne puis donner d’exemple, n’en ayant plus le loisir. 
Je me permettrai pourtant de terminer par un conseil très 
pratique : 

Il faut distinguer entre l'analyse rythmique objective que 
l’on fait à son bureau ou à son piano, et celle qui s’impose 
au moment même de l'exécution. L’analyse rythmique — 
comme la chironomie qui n’en est que la traduction plas- 
tique — n’a qu'une valeur de moyen. Ce qui compte surtout, 
c’est le but à atteindre, ici la perfection de l'interprétation. 
C'est dire que la chironomie doit être réglée hic et nunc 
par les besoins du chœur qui chante. S’il mollit, s’il manque 
d’élan et de vie, s’il est lourd, — et le cas est fréquent — 
alors multipliez les arsis, là même où l'analyse objective 
demanderait des thésis; si au contraire il va trop vite, alors 
retenez-le par des thésis répétées, même là où un bel élan 
mélodique ou un accent réclamerait une arsis. 


Car, en fin de compte, on chante à l’église, non pour 
montrer sa science ou son goût musical, mais pour prier. 
Or il n’y a pas de prière, sans l’ensemble et l’élan discipliné 
des voix. 
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